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المركرالثقاف العرك 





0 تقديم 


كيف ينتج النص الواحد عن تجاور بنيتين من نسقين تعبيريين متمايزين؟ ذلك ما _ 
حاولنا تبينه في هذا العملء بالبحث في صيغ امتزاج الشكل (البصري) بالخطاب (اللغوي) 
في الشعر. مقترحين لهذه الغاية معالجة ظاهراتية لمسألة الاشتغال الفضائي في النص 
الشعري . 

فما المقصود بالاشتغال الفضائي ة في النص الشعري؟ هو لدينا مجموع مظاهر «التفضية» 
في عرض النصوص الشعرية المكتوبة» أي تلك المعطيات الناتجة عن الهيئة الخطية أو 
الطباعية للنص . 

ولقد انطلقنا من مسلمة ثبات هذا الجانب الفضائي في النص الشعري» إلى جانب باقي 
العناصر المخصصة للشعر كجنس أدبي متميز منذ أن اعتمد البعد البصري للإنتاج والتلقي . 
هذا العنصر الفضائي رغم الاعتقاد السائد بثانويته يكواد يصبح ولد للمعاني والدلالات في 
النص» لأنه ليس بالعنصر المحايد الصامت حتى في في النصوص التي لم تتحكم في إنتاجها 
مقصدية توظيف وتقصيد عنصر الفضاء. 

إذا سلمنا بثبات الاشتغال الفضائى فى النص» فما هي الخلفيات النظرية التي يمكن أن 
تسند القول بثباته» وبالتالي معالجة هذا العنصر في سياق التناول التحليلي للنصوص؟ . 

0- نشير في البداية إلى أن مجموع المباحث المهتمة بالخطاب الأدبي عموماء 
والشعري يداه بقيت أسيرة تصورات تعلي وتقدم «اللوغوس») على مجموع الأنماط 
التعبيرية الأخرى. فلقد أبرزته اللسانيات في صيغتها البنيوية تمركزاً حول الصوث لا يبارح 
التعريف القديم بالعلامة اللسانية عند سوسير. ويمكن أن ندرج في هذا الإطار الشعريات 
والأسلوبيات وقسياً وافياً من السيميولوجيا الأوروبية المعتمدة للنص الأدي موضوعاً لاهتمامها. 


غير أن وسائل الاتصال الجماهيري عرفت قفزات تقئية هامة» ولم يكن مجال الاتصال 
الأدبي بمعزل عن هذا التطور الذي احتلت معه القناة البصرية في الإدراك والتواصل مقدمة 
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الاهتمامات . كما وفرت وسائل الطباعة. والتضفيف. والتصوير. والنسخ » جميع أسباب 
انتشار الخطاب المطبوع. والمصور في شكل جيد يوفر لقطبي التواصل إمكانيات تنويع تعبيري 
بمراعاة أبسط جزئيات العرض وتفاصيل القناة المعتمدة للعرض سواء فى مجال الطباعة 
والنشرء أو في مجال الإعلان التجاري والفنون المستغلة للقئوات السمعية البصرية. 


0 هذا الوضع التقني الجديد يستلزم من قطبي التواصل امتلاك سنن جديدة للإنتاج 
والعرض والتلقي . 

فلقد أفرز هذا الوضع الجديد على مستوى الإبداع الأدبي منظوراً يعتبر اللغة الآداة/ 
المؤسسة في مظهرها المادي الصرف. فكان الجهد منصبا على البحث في إمكانية تطويع 
قدرات وطاقة اللغة لتلائم الإمكانات التي وفرها الزمن التكنولوجي . كان الجهد منصباً أيضاً 
على البحث عن بلاغة جديدة تبارح التصور التقليدي للأزمنة ما قبل التقنية". 


١-0‏ لم يعد الكتاب المنشور الجاهز للقراءة» هو هذا الكلام المطبوع بين دفتي 
الكتاب أي الكلام المعروض بصرياً للقراءة فقطء بل أصبحت العناية تشمل مجموع مظاهره 
كنتاج بدءأ من الحجم مرورا بنوعية الورق والتقنيات الطباعية الموظفة في تنظيم الصمحة 
وانتهاء بالغلاف وتركيبه العلامي البصري (عناوين/ صور/ رسوم/ ألوان. .). إذ لم يعد 
المعروض نصا فقط. بل هو إلى جانب النص فضاء صوري شكلى لا يخلو من دلالة. هذه 
الدلاللات قد تحكمها مقصدية منتج اللخطاب أو لا تحكمهاء ولكنها تبقى مع ذلك واردة لأن 
الاعتبار التواصلي مع القارىء لا يحكمه الشرط التداولي فقط. بل تحكمه إلى جانب إلزامات 
الفعالية التبليغية حيئيات تسويقية محضة. وفي كلتا الحالتين لا بد من مراعاة هذا المستوى 
الجديد في المنتوج الإبداعي © . 


0 ينطبق ما تقدم على مجموع الأجناس الآدبية (الرواية/ المحموعات القصصية/ 
والدواوين الشعرية). وطبيعي أن ينصرف الاهتمام إلى البحث في هذه المستويات الجديدة 
التي بدأت نتشكل كسئن متحكم في التواصل. لم يعد غريباً أن نقرأ أو نسمع عن الدور الذي 
بدأت تشغله مباحث ونظريات قد تبدو بعيدة عن المجال الأدبي ‏ كالنظريات الإعلامية, 
والهندسية والبيولوجية» والذكاء الاصطناعي والنظريات السيميوطيقية المتأسسة على سند 
نظري منطقي ورياضي - في معالجة المعطيات النصية. وحضور هذا الركام من النظريات 
والمياحث أصبح واردا لرفد هذا المنحى التطوري القائم على تجاوز الوضعية والتجريبية 


(1) تنظر بهدا الحصوصء الليانات النطرية للشعراء المضائيين في أوروباء وأمريكا اللاتيية واليادان. 

2( نشير إلى مظاهر الاعشار التسويقي في تعدد طيعات الكتاب الواحد. بين طبعات أنيقة وأحرى شعبية أو 
تحارية» وهذا مجال لعمل رع سوسيولوجيا الأدب والتواصل المهتم أساساً بانتشار المنتوح الثقافي وطبعه 
وتوريعه. 


المتحكمة في الأبستمولوجيا المعاصرة إلى أبستمولوجيا مبنية غير معطاة» متطورة وقادرة على 
التفاعل مع النظريات الأخرى محطمة الحدود بين الإنسانيات والعلوم البحتة0© . 

.0 والحال أن الشعر اليوم» شأنه شآن اللغة نفسهاء يجنح بدوره نحو التركيز 
واقتصاد العلامة في الرسالة الشعرية بالعمل على اللغة المادة واستغلال طاقتها التبليغية 
كأشكال سماعية أو بصرية. وما النزعة الفضائية إلا الترجمة الإنجازية لهذا النزوع إذ تعددت 
أشكال البحث وأدواته فجاءت الحصيلة كما من الإنجازات النصية الشعرية بين شعر مجسم. 
وميكانيكي , ومشهدي . أو صوتى » أو متعدد الأبعاد. وهى كلها حصيلة اشتغال الشعراء على 
لغتهم الخاصة لني يملكونها كأسلوب ومعطى ذاتي خارج إلزامات التعاقد التي تحكم اللغة 
الأداة ‏ المؤسسة 

هذا التوجه الجديد يعتبر سعياً للانخراط في المرحلة التاريخية في سِمتّها العلمية والتقنية 
55 عن بلاغة جديدة» انطلاقاً من فهم جديد للذات وللعالم أستوجب تعاملاً جديداً مع اللغة 
بالعبور من الجملة المادة إلى الجملة 00 بعيا لالص -فن اكذال المقرو ومن لغة 
مؤسسة على مسلمات جد قديمة.. .© وأ صبح الشعر يبني بخدودا للانفصال عن المشل 
والأساطير أسوة بفكر المرحلة محال الاتصال 0 في فعله المغير للشروط المادية لوجود الإنسان. 


0 - غير أن الشعر الفضائي لا يمكن أن يعزل كممارسة إبداعية عن المسار التحولي 
الطويل الذي عرفه الشعر الغربي منذ فجر الرومانسية الآلمانية. وهو مسار مندرج في صلب 
التحولات الكبرى في تاريخ الفكر والعقليات وحياة الإنسان الغربي في جوانبها المادية 
والاجتماعية والسياسية. 


في هذا الإطار الواسع بمكن أن يفهم الموقف الجديد من اللغة ومن كثير من اليم 
القديمة. وهذا المنزع التشيبئي في الحديث عن الشعر الذي ي أصبح معه الجدل بين المبدع 
واللغة عرض المبدع وعالمه. وأصبح معه الفعل الإبداعي مكاف لإنتاج منتوج في الإإعلام 
الجمالي انطلاقاً من التجربة الخاصة للمنتج . فبعد أن كان الشعر عملا فنياً منظماً للأشياء. 
وكانت اللغة سانا تمثيلياً لتلك الأشياء. 0 تم العبور إلى لغة مادة لا تهيمن فيها الوظائف 
التمثيلية والاستعارية المألوفة لغة مجسمة ا 
(3) تنظر التعاصيل في : مسحمد مفتاح (1987). في سياق عرصه للنظرية الكارئية» ونظرية الشكل الهندسي 
ص ص 218 19 مر مذدحل كتاب ديئامية النص 
22( بيير كارنيبي». العصاء والشعر المجسم (1967) (غاليمار ص ص 221 22). 
(5) المرجع نفسه. ص 15. 
)6ن( عرضنا بشكل مركز لأعم هذه الاتحاهات في الفصل الأول من الباب الثالث في هذا العمل ص 1 وما 
بعدها. 


3.0 اتضح مما تقدم أن التوجه الفضائي توحه حديث نسبياً ووليد ملابسات متشابكة في 
تاريخ الفكر الغربي . والعمل الذي نقترحه هنا يسعى إلى تأطير هذا الملمح الفضائي في الشعر 
العربي. والمغربي الحديث منه على الخصوص . 

0 - انطلقنا من واقع الانفصال والهوة القائمة بين النصوص الفضائية العربية 
والقارىء أو الناقد المتتبع عموما من جهة. وواقع العلاقة الملتبسة للشعراء أنفسهم بالتجارب 
الفضائية الغربية والإرث الشعري القومي من جهة ثانية . 

ونظراً للصمت الذي صاحب التجربة ة قطرياً وقومياً جاء الخوض في الموضوع مغامرة غير 
مأمونة العواقب لغياب معطيات كافية يمكن أن تسند عمل الباحث في الموضوع . 

فإدا كانت الحركة الفضائية الغربية قد عرفت جهداً مواكباً في الشعرية والسيميوطيقا على 
الخصوص”' فإنها ووجهت في الشعر العربي بصمت طال ممارسيها أنفسهم !2 فصار بالإمكان 
حصر مظاهر المواكبة في مقالات قليلة جداً لا يتجاوز فيها أصحابها حدود عرض انطباعاتهم 
الشخصية كقراء أو متتبعين . 

0 يمكن تصنيف هذه المواكبة القليلة إلى ثلاثة أنماط: 

نمط رافض للاتجاه من الأساسءٍ يرى فيه عودة بالممارسة إلى عصور الانحطاط. 
وانغلاتاً يؤشر على موت حضاري, وتقليداً ساذجاً لتجارب الغربيين2*): أو يرى فيه انفصالاً» 
بالكتاية» عن التاريخ ودوراتاً حول الذات22 , 


هذا النمط يبرز من خلال لغته واقتصاره على مساءلة الظاهرة في عموميتهاء أو من شلال 
بعض جوانب التنظير لها تور كلشيكا تسهور حول أولية الدليل الصوتي ١‏ وانعدام أرضية 
نظرية مناسبة تتأسس عليها كل محاورة للظاهرة الفضائية 


نمط متحمس في سذاجة واتباع غير مشروط؛ وتندرج في إطاره بعضص المتابعات 
الصحفية لصدور بعس الأعمال الشعرية :1 . هذا النمط محكوم بحدود النقد الصحافي الذي 


(7) قدمت في المصل المدكور أعلاه عرضاً لملامح المواكة هي الشعرية والسيميوطيقاء ص 255 وما بعدها. 

(8) يعتبر عبد الله راجع مس دعاة التوجه الفصائي في المعرب. هي بهاية السعيبات وبداية الثمابينات: لكنه لم 
يتعرض للملمح العصائي ىِ شعر المرحلة. في بحته حول موصوع القصيدة المعربية المعاصرة. دنية 
الشهادة والااستشهاد. عمل مرقون بحراءة كلية الآداب بالرباط. صدر مه الجرء الأول ضمس منشورات 
عيود (1987). رعم أن نسسة هامة من المسى الشعري الدي اعتمده موضوعاً. قدمت في صيعة حضائية , 

(9) مبير العكش. أسئلة الشعر بي حركة الحلق وكمال الحداتة وموتها. (المؤسسة العردية للدراسات والنشر 
بيروت (1979) ط ا ص ص 34, 35) 

(10) بحي العوفي. إشات الكتادة ودفي التاريح. محلة التقافة الحديلة, عدد 19 :198 ص 67. 

(11) كمثال. قراءة عبد اللطيف بن داود. في ديوان في اتحاه صوتك العمودي لمحمد بنيس .» الثقافة الجديدة. 
ع 19, 


يتوخى المتابعة أو التعريف دون الخوض في قضايا نظرية دقيقة. 

نمط حاول الاقتراب من المظهر الفضائي في صورة تأريخ وعرض تصنيفي 12 أو حاول 
صياغة مفاهيم إجرائية لمقاررة المظهر الفضائي في النصوص باعتباره عنصراً ثابتاً انطلاقاً من 
خلفية سيميوطيقية!3!). 

هذه الأنماط لا تتجاوز في مجموعها حدود المقال, أو النقطة الفرعية في إطار اهتمام 
عام بمظاهر أخرى في النص. 

4.0 - انطلاقاً من واقع المواكبة المذكور؛ كنت ملزماً بالبحث عن إطار نظري لتأطير 
معالجة الاشتغال الفضائي للنص الشعري العربي. 

وهكذا كان اختياري ظاهراتياً في أساسهء فقدمت للعمل بمدخل نظري يتوزع ثلاثة 
مجالات اهتمت بالمعطى البصري عموماء وهي على التوالي : 

5 نظرية الأشكال. 

6 البلاغة البصرية . 

السيميوطيقا. 

110 - في إطار نظرية الأشكال «الجشطالت» استعرضت أبرز المقترحات التي عرضتها 
مدرسة برلين على الخصوص فيما يتعلق بإنتاج وتلقي المعطيات البصرية» ومن ذلك ما يتعلق 
بالعلاقة بين الكل والآجزاء في جانبها الفضائي ثم مسألة التمييز بين العمق والشكل (الصورة) 
ورسوخ الشكل . ثم استعرضت وجهة النظر الجشطالتية في إدراك الفضاء لأختم بدور التجرية 
البصرية في إدراك الأشياء. لقد كان الاختيار الجشطالتي ملحا بالنظر للأهمية التي أولتها 
نظرية الأشكال كفلسفة وكسيكولوجيا للإدراكات الحسية؛ والبصرية منها على الخصوص . هذا 
إضافة إلى كون الاقتراحات الحشطالتية مرتكز العديد من الاتحاهات البلاغية والسيميوطيقية 
المهتمة بالمعطيات النصرية في مجالات الفئون التشكيلية والإعلان التجاري والملصق 
السياسي . . وحقل التواصل السمعي البصري . 

00- في إطار السيميوطيقاء توجهت نحو النظرية السيميوطيقية العامة لشارل س. 
بورس. لكونها أول اتجاه سيميوطيقي حدد المرتبة الأيقونية للعلامات بكثير من الدقة» ولكونها 
تعتمد منطلقات ظاهراتية واضحة سواء في الجانب التصنيفي للعلامات» أو في الجانب 





(12) مثال» طراد الكبيسي. الشعر والكتابة القصيدة البصرية محلة الأقلام» العدد الأول السنة الثانية والعشرون 
7 . 

(13) محمد مفتاح ‏ (1987) في سياق تناوله لموضوع دمو النص الشعري » ص ص 2ت 5ت 7ق 58 و70» 
ويعتبر هيدا الطرح أعمق وأنضج مظاهر المواكبة عربياًء بالنطر إلى المفاهيم التي وظعها والخلعية النطرية 
التي انطلق منها 


التحليلي للتركيبات العلامية. كما أن هذه النظرية تعتبر اليوم مرتكز الاتجاهات السيميوطيقية 
الأكثر تطوراً والمتحررة من هيمنة النموذج اللسابي في تعريف العلامة . . وتكمن قوة النظرية في 
طابعها العام الذي منحها قدرة وصفية وتأويلية كبيرة . 

وقد حاولت بسط الخلفية الفلسفية والمنطقية للنظرية في المقام الأول» قبل عرض 
النظرية فى خطوطها الكبرى: لأختم بأمثلة لاستخلال النظرية في معالجة الخطاب البصري 
المتحرك والخطاب البصري الثابت. 

0 في إطار البلاغة البصرية. اكتفيت بعرض المبدأ المركزي للانزياح في مستوييه 
التراكبي والاستبدالي . وفي كل مستوى قر قمع ساكف] لانتقال المفهوم البلاغي للمجال 
البصري فى صورة انزياحات استعارية (استبدالية) كالمجاز المرسل والكناية» والاستعارة. 
والتشخيص . وانزياحات تراكبية كالإضمار والإحالة» والمراكمة والفصل والقلب والتشبيه 
(المقارنة). وهي في مجملها صور بلاغية يمكن استثمارها في الرسائل البصرية» ومعالجتها 
بالتحليل البلاغي . 

هذا المدخل النظري مكننا من تأطير المظهر البصري للاشتغال الفضائي لانص الشعري 
في جانبه المتعلق بتوظيف الأشكال البصرية الأيقونية المكونة للفضاء الصوري للنص . 

0 وبما أن الاشتغال الفضائي ذ في النص لا يقف عند حدود توظيف الأشكال البصرية 
الأيقونية فقطء بل يتجاوزها إلى استغلال الإمكانات التعبيرية للغة المكتوبة» فلقد كنت ملزماً 
بالبحث في المجالات التي نظرت للكتابة» والخطء والشكل الطباعي » ليس فقط من منظور 
اعتبار الكتابة تمثيلاً للغة في مظهرها البصري, ولكن من منظور يرى في الشكل البصري للغة 
مستوى تخبيرياً مستقاك وخديرا بالتناول في معزل عن الطروحات اللسانية البنيوية التقليدية . 
وهكذا تعرضت لموضوع الكتابة والخط في مجالات مختلفة: 

8 محال اللسانيات. 

مجال الغرافولوجيا (علم الخط). 

مجال الغرافيستيك (سيميوطيقا الخط). 


103.0 في المجال اللساني» وقفت عند مظاهرتهميش العلامة الخطية في اللسانيات» 
نلاءا من سومتين هرورا بالاتجاعات: اللننائية لما بعد سوسير اثهاء بالبيوية الأمريكية: 

ثم عرضت لأبرز منظور انتقادي لمبدأ التمركز حول الصوت في الفكر اللساني البنيوي . 
هذا المنظور الذي تعرضه الفلسفة الهدمية لجاك ديريدا في دعوته إلى علم جديد يعتبر قيمة 
العلامة المكتوبة؛ ولا تكون الفونولوجيا إلا إحدى مجالاته التابعة. هذا العلم المقترح هو 
الغراماطولوجيا أو علم الكتابة. 
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عرضت بعض الاقتراحات في مبحث قديم نسبياً هو علم الخط (الغرافولوجيا). هذا 
المبحث رغم كونه أسير منطلقات سيكولوجية ساذجة» قدم مداخل لتأويل الخطوط والكتابات 
انطلاقاً من الصيغ والهيئات. وهكذا قدم مبدأ تصنيفياً وتأويلياً هاماً. وقد عرضنا للغرافولوجيا 
في صيغتها الفرنسية الثباتية» ثم في صيغتها الألمانية الدينامية» مع الإشارة إلى الحدود 
التأويلية في توظيف هذا المبحث اليومء وافتصاره على مجال تشخيص العلل النفسية وعلم 
الأجرام حيث تعتبر الكتابة الأثر بصمة خاصة بمنتجها المتفرد. 

0-. فى مجال الغرافيستيك (سيميوطيقا الخط)؛ وقفت عند منظور يرى في الكتابة 
نسقاً سيميوطيقياً متميزاً ودالاً مكتفياً بذاته. 

وهكذا وقفت عند الكتابة كحركة بانية للأشكال الخطية ثم كبئية ونسق» مروراً بوجهي 
العلامة الخطية (الدال/ المدلول)» والوحدة الخطية (الغرافيم)» وثنائية المستويات في اللغة 
والكتابة. وفي مستوى اخرء وقفت عند عوامل ووظائف الكتابة كفعالية تواصلية» ثم مفهوم 
البنية الخطية وتحليلها وتمثيلها بصرياً انطلاقاً من عينات نصية شعرية. ولقد مكن مفهوم البنية 
الخطية من البحث في محوري الاستبدال والتراكب؛ وانعكاسهما في البنى الخطية من خلال 
محوري التلاصق (التفاعلي) والانفصال في توزيع البياض والسواد على المسئد. 

ثم وقفت عند علاقة البنى الخطية بالزمان والفضاء من خلال مفاهيم : الزمان الخطي / 
الفضاء الخطي / ثم الفضاء النصي . لأختم عرض المنظور الغرافيستيكي بتعرف المظهر 
الجشطالتي البنيوي للكتابة» وإمكانية تأويل شكل وتوزيع البياض والسواد في بنية خصطية 
معطاة . 

0- في باب التمييز بين مكونات النص الشعري الفضائي. اعتمدت اقتراحات 
فليوطار في تحديد الفضاءين المتجاورين في النص: الفضاء النصي والفضاء الصوري . 


وهكذا استعرضت منظوره في تحديد الفضاء النصي ومكوناتهء من علامات لغوية بصرية 
(حروف) وأسطر وعلامات الترقيم والبياضات. . وما يستلزمه تلقي هذه المكونات في إطار 
التواصل الكتابي . 

وقفت معه عند الحدود التي تفصل الفضاءين أو التي تصير بموجبها مكونات الفضاء 
النصى مندمجة فى الفضاء الصوري أي في الوقت الذي لا تكتسي فيه دلالة لغوية فقطء بل 
تملئم فية دلالات تشكيلية أيضاً بموجب اشتغالها الفضائي , وفي هذء«الحالة لا تكون مرجعيتها 
لسانية محضة» بل تجد مرجعها في وضع المتلقي وجسده. ويتم إدراكها في علاقاتها 
الفضائية» عوض علاقاتها في النسق اللساني المعتاد. 

0 بعد العرض النظري لتناول العنصر الخطي وإمكانات استثمار حضوره في 
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الفضاءين النصي والصوري» حاولت البحث في الشعر في مظهره الاتشادي الشفوي وأولية 
هذا المظهر» هع إزراز مظاغر اتتراك التعرفي هذا النظهر جم يستى الصبيع العرية, تسيا 
على أولية المظهر الإنشادي في عرص واستهلاك النصوص شعرا كانت أو ثرا حتى في الحقب 
التي لحقت ظهور الكتابة . ثم قدمت خلاصات نظرية حول المظهر الإنشادي من خلال البحث 
في الآدوات الصوتية والوقائع النظمية . 

بعد ذلك رصدت الاشتغال الفضائي للنص الشعري العربي باعتباره الوجه الثاني لصيغ 
عرض النصوص . وهكذا حاولت تتبع صيغ العرض الفضائية في مسار تاريخي» مركزاً على 
المنعطفات المؤثرة في تغيير صيغ العرضء وقد ميزت في ذلك بين مستويين . 

1060 مستوى الشكل النموذج والتتويعات التي لحقته مروراً بالقواديسي والمسمّط» 
وانتهاءً بالموشح ؛ وانتهيت إلى أن هذه التنويعات تكد لها تفسيرا في تغيير البنى الإيقاعية 
والتقفوية بالأساس. كما حاولت تقديم بعض الخلاصات التأويلية الأولية حول علاقة الأشكال 
بالبيئات التي أنتجتها. 


0 مستوى الاشتغال الفضائي الدال المحكوم بمقصدية المنتج » وهو مستوىق يقدم 
جديداً على صعيدي العرض وإمكانيات القراءة ومن بين الأشكال الواردة في هذا المسترى 


هذا الدموذج الأخير استلزم مني الوقوف عند إحدى عيناته. لأنه يعكس نضجاً ووعيا لدى 
الشعراء المتقدمين بأهمية العنصر الفضائي في عرض النصوص . وهكذا اقترحت تناولاً تحليلياً 
ل لخاتم شعري من القرن السادس الهجري وقد استثمرت في تناوله بعض المقترحات 
النظرية الجشطالتية والسيميوطيقية. 


وأشير هنا إلى أن العرض التاريخي للاشتغال الفضائي في التراث الشعري القديم» كان 
يستلزم 5-5 أعمق وأدق مما أنجزته . ولكن مستلزمات عمل من هذا القبيل كانت تتجاوز 
إمكانياتي المتواضعة. خصوصاً فيما يتعلق بالحصول على الأعمال الشعرية المخطوطة. 
إضافة إلى إلزامات الوقت المحدد لإنجاز البحثء الأمر الذي فوت عليّ فرصة توثيق دقيق 
وتناول أكثر ضبطا 


بعد معالجة الموضوع في بعده التراثي قدمت رصداً لظاهرة التفضية في الشعر الغربي» 
مع بعض الحدود النظرية لمفهوم الفضاء الشعري كما تعرضه النصوص النظرية للحركات 
الشعرية الفضائية الخربية . وهكذا قدمت تحت المظهر الفضائي نماذج للصيغ الشعرية 
الجديدة على ضوء بعض المقترحات النظرية الواردة في البيانات الفضائية في علاقتها بالشروط 
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الفكرية والحصارية التي أنتجت في ظلها. كما حاولت إبراز مظاهر ملاحقة الدعوة الفضائية في 

ولتناول الظاهرة في الشعر المغربي الحديث اعتمدت النماذج التي أبرزت عنصر الفضاء 
بشكل لافت» سيما وأن العرض الفضائي للنصوص يمكن أن يشمل مجموع النماذج الشعرية 
التي تبنت صيغة البناء الإيقاعي والتركيبي الجديد باعتباره إلى جانب قصيدة النثر آخر تنويع في 

وقد كان اعتماد النماذج المذكورة لسببين: 

أ لأنها استغلت البعد الفضائي في العرض بشكل كثيف إلى حد الشطط في بعض 
الحالات . 

ب لأن أصحابها حاولوا التنظير لاختيارهم الفضائي في بيانات نظرية تحمل دعوة إلى 
التفضية في 000 0 ممارسة متميزة في بت 0 والكتابة 0 
انتهيت إليها 0 00 0 على 00 مشروع ا 
حلفية يستئد إليها الشعراء المغاربة مع تفاوت في الوعي بإلزاماته وحدوده وشروطه . هذا على 
الرغم من إلحاح الشعراء المعنيين على نفي أية علاقة ة بالمشروع المذكور. 

وعلى ضوء المقترحات النظرية التي تلديم بيانات الشعراء حاولت رصد الجانب 
ادم 0 بعض العينات الي ؟ مركرا في 0 الملامح المشتركة في 
التي سبق تقديمها في الأقسام النظرية, وهكذا اقترحت تناول النص في مظهره الفضائي على 
ثلاثة مستويات : 

ل] مستوى التركيب: وقد عالجت فيه تركيب الفضاء النصي بمكوناته المختلفة» من 
بنية خطية» وحركة للأسطر ونبر بصري وعلامات ترقيم . . ثم تركيب الفضاء الصوري في 
مكوناته الأيقونية المختلفة . 

0 مستوى الدلالة: وقد تناولت فيه علاقة العلامات المكونة للفضاءين بموضوعاتها. 
وهكذا ميزت في الفضاء النصي بين العلامات المقدمة للقراءة كمعطيات مقروءة» والعلامات 
المقدمة لتوجيه التلقي. كما ميزت في الفضاء الصوري بين أشكال أيقونية معطاة» وأشكال 
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8 مستوى التداول: عالجت فيه علاقة مكونات الفضاءين بموضوعاتها المباثسرة 
والدينامية اعتماداً على مؤولات مباشرة ودينامية وشعورية في حالة المكون الخطي وقد ختمت 
بتناول موضوع بلاغة الاشتغال الفضائي للنص من خلال التبتيرء والاستعارات البصرية 
والتشاكلات البصرية في محاولة تبين بنية التجاور بين الفضاء الصوري والفضاء النصي تركيبيا 
ودلالياً. 

0- في الختام صغت بعض الاستنتاجات في صورة تركيب لأبرز الخلاصات التي 
قادني إليها البحث في موضوع التفضية سواء ما اتصل منها بالجانب النظري أو الجانب 
الإنجازي . 


3.0 0 أكن أسعى 4 العمل إلى 5 تأطيز واف 0 القضايا المتصلة 
عند هذا الجانب ما لت م أ وأن أغلب الدراسات التي كيرت حول الشعس تغافلت 
عنه بالمرة أو اكتفت. في أحسن الحالات». بملامسته في إشارات عابرة لتنصرف عنه إلى 
جوانب أخرى دون أن تحاول مباشرته . 

لهذا فإن هذه المحاولة لا تدّعي الإجابة عن السؤال الأساسي للتلقي. بقدر ما هي 
مراكمة لأسئلة أخرى تلزم بلورتها كلما تعلق الأمر بمواجهة نتاجات شعرية من هذا الصنف. . 
أسئلة حول الوعي النظري بالممارسة الإبداعية وحدود التجريب. وحول علاقة المبدعين 
بقرائهم, هذا القطاع المنسي في لغة بيانات الحداثة العربية. 

لقد كان عامل الزمن» إضافة لجدة البحث في هذا المجال وندرة الكتابات فيه حائلاً دون 
الاطلاع المركز على التوجهات المستجدّة ة في الموضوع . لهذا اكتفيت بما تيسرا ؛ الحصول 
عليه » على قِلته وأوليته النسبية» مع الاستثناس ببعض الكتابات التي لم نعمق الاتصال بها فهماً 
وتمثلاء عدي 00 الدراسة. 
لزاب عار هذا العمل تحتملةا هارع ا مريجياً سنا بصبر ورحابة صدر. 

وشكري أيضا لأساتذتي وزملائي الذين أفادوني بمناقشاتهم وشدوا أزري بتشجيعهم . 

محمد الماكري 


أكَادِير 88/3/27 
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البابف الأول 


الإطار النظري الإدراكي 
وتلقي المعطيات البصرية 


الفصل الأول 
نظرية الأشكال (الجشطالت) 


إن موضوع الفضاء والنص الشعري يستلزم منا البحث في أهمية المعطيات البصرية 
غنوهاً والفضاء من بينها في التواصل» لهذا سيكون عملنا في هذا القسم. عرضاً لنظريات 
مختلفة اهتمت بالبصري وفعاليته التحبيرية والتواصلية. وكذا صيغ إنتاجه وتلقيه . إما باعتباره 
ل يق 

لهذه الغايةع ارا ال تمس موضوع اهتمامنا عن 
قرب. وهي على التوالي : 

6 نظرية الأشكال: الجشطالت. 

البلاغة. 

السيميوطيقا. 

على أن نعرض لمجال رابع هو اللغة في قسم لاحق. وقد أثرنا تخصيصه بقسم منفرد 
لاعتبارات منهجية سيجري توضيحها لاحقاً. 

هذه المجالات الثلائة مجتمعة» تفيد موضوعنا من زوايا مختلفة. علماً منا أن الإطار 
الفلسفي الذي تقدمه نظرية الأشكال» يندرج كإطار عام يسند المعجالات الأحرى ويوجهها في 
بعض الحالات» كما أن السيميوطيقا والبلاغة» تشتركان في اشتغالهما على نفس الأنساق 
التعبيرية . 

7 00 الداعت و كل مدا عار 0 التي تعترض 
إلى سحجدة لليف في هذا الخال وسمة ري التي تطبعهع 5 الاختيان عل 1 اتجاهات 
ننظيرية بعيئها لاعتبارات تمت مراعاتها نذكر منها: 
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1 تمثيلية الاتجاه بما يفي بالمطلوب للمجال الذي يمثله. 
2-ورود إمكانية استثمار ما سيتم عرضه في هذا القسم أثناء معالجة النصوص موضوع 
البحث. 

3- تيسر الحصول على النخصوص النظرية الكافية في الاتجاه المعني . 

وهكذا عدنا فيما يتعلق بنظرية الأشكال إلى إسهامات مدرسة برلين الجشطالتية . وإلى 
أما بخصوص البلاغة فقد توقفنا عند إسهامات البلاغة في مجال نقد الفن وتناول الأعمال 
التشكيلية . 

1- نظريةالأشكال 

نقصر اهتمامنا فيما يتعلق بالإطار الفلسفي على التوجهات التي بحثت في الإدراك 
وعلاقته بالحواس المختلفة, ولعل أوضح توجه في هذا الباب هوالذي تقدمة نظرية الأشكال أو 
سيكولوجيا الأشكال؛ هذا مع العلم أن اتجاهات فلسفية عديدة اهتمت بالموضوع من زوايا 
مختلفة. بدءاً بالفلسفة الإغريقية فور بالفلسفات الألمانية الكلاسيكية (كانط وهيجل) وانتهاء 
بالمدارس السيكولوجية المعاصرة . 

والاتجاه الجشطالتي. يمكن أن يعتبر في الوقت نفسة اتجاهاً فلسفياً واتجاهاً 
سيكولوجياًء فهو اتجاه فلسفي لكونه «ويدمج مقولات الشكل أو البنية في تأويل العالم المادي» 
كما في تأويل العالم البيولوجي والذهني. ويؤسس قرابة د بين الوقائع التي فصلت بينها 
التصورات التقليدية. بانياً على هذا التقارب فلسفة واحدية (ع566نتده84) للطبيعة)؛ كما يعتبر 
اتجاهاً سيكولوجياً «لأنه يطبق نفس المقولات في المجال الخاص للسيكولوجياء وعلى قضايا 
ممحددة وملموسة. إن نظرية الأشكال تريد تحرير هذا العلم من بعضس الأطر التقليدية التي 
حدت من أفاقه وأبعدته عن الواقع وعن الحياة. . . .© 

لقد أفادت نظرية الأشكال بشكل كبير في مجال الإدراك اعتماداً على التجربة المباشرة 
المعتمدة نقطة انطلاق لكل سيكولوجيا ولكل علم» إذ اعتمادا على التجربة المباشرة» يقلل 
0 من دور الانتباه والثقافة في الوظيفة الإدراكية عبر المعطيات المصرية» فهم يرون 
أن العالم والصور يفرضان بنياتهما على الذات الناظرة المتأملة. وسنحاول في هذا الباب 
عرض أهم الاقتراحات الأكثر ارتباطاً بموضوعناء بخصوص امتلاك وتلقي المعطيات البصرية. 
الأشكال والصور على سبيل المثال. 


)0( .5 م 1979 تمأتقممة!1 رعصوم؛ هل عل عع هإمطءلزكم 1.2 .عمسسهللتت© انوع , 
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لهذه الغاية سنعتمد كتابين: أحدهما أصبح اليوم في عداد الكتابات السيكولوجية 
الكلا"سيكية, ومع ذلك يبقى حتى اليوم أهم عرض شامل لمبادىء ومحتوى نظرية الأشكال» 
وهو كتاب «سيكولوجيا الشكل» (©03ة 12 ع0 عأوهامطعروط ه.1) ل (بول كيوم) (.2 
©112112) . وهو كتاب صدر لأول مرة سنة 1934 كأول تعريف بالاتجاه باللغة الفرنسية© . 
وثاتيهما: كتاب «دلالة الصورة) (86ةصة"! عل عناونامةم56) رمن أجل مقاربة منهجية 
للخطابات البصرية». وهو كتاب حديث نسبياً (1986) يجمع إلى المعطيات النظرية» فصولا 
تطبيقية فى قراءة الخطابات البصريةء لمؤلفيه «برنارد كوكولا» و «كلود بيروتيت» (.8اناهة© .8 
0 .© 66) والكتابان يشتركان في تقديم خلاصات وتركيبات لأهم محتويات الإرث 
النظري الجشطالتي حول البصري عامة. والأشكال والصور بشكل خاص" , 

تقدم القول ان الجشطالتيين يرون أن العالم والصور يفرضان بنياتهما على الذات 
الناظرة» ومن هنا تقليلهم من أهمية الثقافة والانتباه في الوظيفة الإدراكية الحسية» وقولهم 
بأهمية التجربة المباشرة. وفيما يلي نعرض بعض اقتراحاتهم حول امتلاك الأشكال والصور. 

يقدم الجشطالتيون أربع فرضيات حول علاقة الكل بالأجزاء في الصورة. من هذه 
الفرضيات اثنتان حول طبيعة الإدراك الحسي للصور والأشكال. واثنتان حول طبيعة العلاقة بين 
المكونات (الكل والأجزاء) . 
1 العلاقة الجدلية بين الكل والأجزاء : 

يبين الجشطالتيون أن إدراك صورة ماء هو إدراك مباشر حدسي (علاناند6م1)؛ إنه في 
الآن نفسه إدراك شعوري وحسي . 

- كل إدراك هو كل شامل : فالذات تدرك الشكل (065]21) كسجموعة مبنية لا فاصل بين 
عناصرهاء الأمر الذي يظهر بوضوح في ألعاب الخدع ردتتاءة*0 اناءز 1.65)» حيث يتم عرض 
شكلين أو صورتين تدركان في تماثلهما ولكن بعض عناصرهما المكونة تبرز اختلافا ما» هذه 
الاختلافات لا يمكن أن تدرك وترصد إلا عبر مجهود انتباهي , ومسح بصري منظمء وبناء على 
هذا يقرون بأن على التربية البصرية» أن تحارب هذا الحكم القبلي القائل بأنه يكفي أن نبصر 
لنعتقد أننا فهمنا كل شيء وأحسسناه» والحال أن الصورة أو الشكل لا يمكن أن تعرف إلا عبر 
تحليل دقيق . 


(2) بو ل كيو م.م.م 
(3) كأعنكل؟ قععدووعم وعل عدوتل0طاقصر عطعموممة عصد عدمم عو قصطة”1 عل غناو سقتدة56 قله ,8 بأعاسمجووط ,© 
.6 ركمو عتقبعداكء2 طن[ 
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- الكل يحتوي الأجزاء ويهيمن عليهاء وهكذا فالعناصر المكونة للشكلين أسفله لا تدرك 
كعناصر منفصلة تقلة» وإنما في إطار كلي أي : مثلث ثم دائرة أو مستطيل . 


كم 
لوث كل 07 


إدراك الكل لا يمكن أن يتم بمجرد الجمع البسيط بين الأجزاء, وهكذا فإذا انتزعنا 
عنصراً من كل لتحويله إلى كل آخرء فإن هذا العنصر المحول سيأخذ دلالات جديدة ومختلفة 
عن الأولى » كما أننا إذا انتزعنا عنصراً من مجموعة, فإنئا نحصل على مجموعة مختلفة عن 
الأولى وليس على الشكل الأول منقوصاً منه العنصر المحولء ونفس الشيء في حالة القيام 
بتعويض عنصر باخر . 

من الفرضيات الجشطالتية المقدمة أعلاه نستخلص أن مفهوم العلاقة أساسي » فهو أكثر 
أهمية من العنصر المفرد ذاته. وكمثال تجريبي يسوق «بول كيوم؛ في كتائه «سيكولوجيا 
الشكل» المثال التالي : 

لنأخذ أشياء منفصلة معينة » على سبيل المثال , بقعا سوداء غير منظمة على ورقة » 


الشكل أسفله : ٠‏ 
اوري نبمة 


«الكل سيرى من دون شك مجموعتين من البقع» وكل مجموعة تمتلك في إدراكنا وحدة 
معينة. والبقع الني تنتمي لمجموعة ما غير مندمجة فيما بينها رغم مشابهتها للبقع المكونة 
للمجموعة الأخرى. لنلق ‏ دون فكرة مسبقة - نظرة سريعة على الورقة. هيد أن وها عرد 
الفصل (ده لمع ةميةة) يفرض نفسه كما تمكن أتواع أخرى منطقياًء غير أنها غير ممكنة 
التحقيق سيكولوجياً. فهي صعبة غير مستقرة» كما أنها تفترض شروطاً اصطناعية (.. .) 


(4) كوكولا وبيروتيت. م. م. ص ص 14 15- 16. 
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فإدراكها شىء» ورؤيتها شىء آخر. أما إذا قلصئا المسافة بين المجموعتين وزدنا المسافة 
الفاصلة ين عناصرهماء أو إذا أضفنا بقعاً جديدة على الورقة. فإن الانطباع بوحدة 
المجموعتين الأوليتين يضعف عون خلال هذا المثال الدور الأساسى لمبدأ القرب والبعد 
بين العناصر المنفصلة. . ْ 

وكمثال على المعطيات البصرية التي تقوم على استثمار الفرضية الجشطالتية حول علاقة 
الكل بالأجزاء يورد «كوكولا» و «بيروتيت» مثالا من الكولاج في الفن التشكيلي من بداية 
القرن 20: 

وعندما أعاد الفنان وما سيل دوكامب» («تسقطاءن<18 .30) إنتاج لوحة «دوفينتشي» 
«الجوكندا» سنة 1919 مدمجاً في اللوحة ثلاثة عناصر شارب خحفيف, لحية صغيرة» والعنوان 
 )1..11.0.0.©0(‏ ان الناظر هنا لا يرى اللوحة نفسها «الجوكندا » إضافة إلى ثلاثة عناصر زائدة» 
ولكنه يرى صورة ذات دلالات جديدة» لقد تحولت «الجوكندا» إلى رجل» أصبحت ساخرة» 
مثيرة للضحكء لقد جردت من قداستهاء والبعض قال بكونها أصبحت مدنسة (. . .) إن 
جوكندا دوكامب (. . . ) هي في الواقع نوع من الكولاج - هذه الطريقة التي ابتدعها «بيكاسو» 
ثم سار عليها التكعيبيون والسورياليون ‏ تستلهم المعطيات الجشطالتية في علاقة العناصر 
داخل كل معين . 6 

مما تقدم نستخلص أولية العلاقات بين الأجزاء داخل المجموعة المقدمة كمعطى 
بصري لدى الجشطالتيين» واعتباراً لهذه الأولية» فإن إدراكنا الحسي للشيء المنظور هو في 
الحقيقة تبين للعلاقات القائمة بين مكوناتهء بخلاف الرؤية التي لا تتتجاوز كونها رصداً له في 
كليته . بعد علاقة الكل بالأجزاء» نعبر إلى نقطة أخحرى في التصور الجشطالتي تهم جانبي 
العمق والشكل (عضتمة 18اء همه ع.آ) . 
1 العمق والشكل : 

تهم هذه النقطة» دراسة التنظيمين» الخارجي والداخلي للأشكال البصرية» انطلاقاً من 
السؤال التالي : «ماذا ندرك داخل حقل متجانس كليا؟» . 

الإجابة عن هذا السؤال تقدم عبر معاينة تجريبية يثبتها «بول كيوم» عن «وميتزغر» (./77 
00000 يقول: 


«يوضع أشخاص أمام شاشة بيضاء. مضاءة بواسطة مصباح عاكس بشكل ضعيف»ء هذه 
(5) بول كيوم» م. م2 ص ص 59-58 أخعذ عن كتاب إههأهطعلادم الهادع 6 . 
(6) كوكولا وبيروتيت» م. مء» ص ص 15-14. 


(7) كوكولا وبير وتيت عن (1034) تعهتاء1ة 77 
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الشاشة تملأ كل الحقل البصري في هذه الظروف لا : ترى الشاشة نفسها كمساحة مموضعة 
في عمق معين» ويبدو اللون مالثاً كل الفضاء؛ إذا زدنا من قوة الضوء يبدو هذا اللون كثيفاً أولاًء 
ولكن تحت سمك معين» وعلى مسافة غير معتبرة أو وأخيرا عندما تزداد قوة الضوء مرة 
أخرى. يتحدد انطباع المساحة والمسافة. إن هذا التقدم في الإدراك مرتبط بتمييز أول للنسيج 
السطحي لورق الشاشة. الذي أصبح بالإمكان تميبز نقطة صغيرة منه. لا إدراك إذن للأشياء إلا 
بوجود اختلافات في القوة : بين المثيرات الثاتجة عن أجزاء كثيرة من الحقل, فإدراك بقعة ضوئية 
بسيطةء يفترض تمايزاً خملافياً بين المثيرات. يمنح الطاقة اللازمة لتمييز الحقل 
البصري . . . 0 

من خلال هذا المثال المخبري» تبرز قاعدة عامة. وهى أن كل الأشياء المحسوسة لا 
توجد إلا في علاقتها بعمق معين» وهله القاعدة لا تنسحب على المعطيات البصرية فحسب» 
بل تشمل كل الأشياء والوقائع الحسية «فالصوت ينفصل عن عمق تكونه أصوات أخرى أو 
ضجيج ؛ أو عن عمق صامتث. . . » 

تنفصل كل الحقول القابلة للإدراك إلى عمق وشكل. ففي المنظر الطبيعي أو الخطاب 
البصري هناك شكل أو صورة (118056) تنفصل عن عمق. وهذا الشكل اا كينا 

بعض الشيء, بالقياس إلى العمق الذي أسفل / خلف الصورة أو الشكل. وفي حالة الصورة 
يبدو هذا العمق متاخماً للإطار. 

يمكن أن تؤر طبيعة العمق في خخصائص الصورة» من هنا فإن الرسم والتصوير وفنون 
الديكور تراعي هذه الحقيقة» وهذا التأثير الكبير للعمق يفسر عدداً كبيراً من الأوهام الإدراكية» 
ففي المثال أسفله. المأخوذ عن «كوكولا» و «بيروتيت» يبدو المربع المتساوي الأضلاع شبه 
منحرف (1:80826) ثم يبدو كما لوفقد خطية أضلاعه بسبب تأثير منحنيات العمق . 


ش (3) 


(8) بول كيومء م. م. ص 64 


إلى جانب المثال أعلاه يسوق صاحبا «دلالة الصورة» جملة من القوانين التي بموجبها 
يمكن إدراك مجموعة من العناصر كشكل بالقياس إلى عمق معي . وهي قوائين خمسة: 
1 قانون الصغر (626556عءم ع0 1.01آ) : 

الشكل الصغير يبرز منفصلا عن عمق أكثر كبراً. 
2 - قانون المساطة (6)هنامسؤه عل زم.آ) : 

الشكل البسيط أبرز من الشكل المعقد. 
3 -4- قانون الانتظام والتقابل (عتطعممرزة عل غه 6أمدلسوء: عل 1مآ) : 

يتعلق الأمر بالتقسيم المنظم والتقابلي لعناصر شكل معين. 
5 قانون الاختلاف ( 08أداعمء6 ذل عل أم1آ ) : 

الشكل المبنين بكيفية غريبة ابتكارية يبرز بشكل أفضلء وتمكن ملاحسظة أهمية هذه 
القوانين في تصور تصاميم الملصقات السياسية والخطابات الإشهارية. وحتى في صور 
الحاسوب . وتكمل قوانين ع التمييز بين العناصر القواعد المقدمة أعلاه خصوصاً إذا تعلق الأمر 
بالعلامات غير التصويرية (ككناخهسناوة دهمم دعمونة دما) © , 

هذا عن قوانين تمييز الأشكال عن العمق. أما عن تمييز العناصر المكونة للأشكال 
فيسوق المؤلفان جملة من المعايير التي بمقتضاها تدرك عناصر معينة كعناصر مكونة لشكل 
معي 2 وهي كالتالي : 

1 معيار القرب . 

2 معيار المشايهة . 

3 معيار التسلسل . 

بالنسبة لمعيار القرب» بوردان المثال التالي : 


نه 0 © © © © © © 


يموجب هذا المعيار تبدو متوالية النقط (أ) مقسمة إلى مجموعتين . 


٠.6 © © ٠» 22 ش 69 (ب)‎ 


وبموجب معيار المشابهة تبدو متوالية النقط (ب) مقسمة إلى مجموعات تناوبية من النقط 
والدوائر. 





(9) كوكولا وبيروتيت» (1986)) ص ص 18-17. 
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أما بخصوص معيار التسلسل فيقدمان المثال التالي : 


ش0) (ج) 0 


بمقتضى معيار التسلسل تبدو الخطوط المتقطعة (ج) في شكل ا أحدهما أفقي 
والثاني مائل . يقولان بهذا الخصوص : «إن توالي مجموعة لمنحن معين يميل إلى الاحتفاظ 
باتجاه كل جزء من أجزائه في الاتجاه الذي يفرضه اتجاه المجموع . . .192) 

مجمل هذه القوانين والمعايير يجري توظيفها في أعمال وبحوث الخطاطين والرسامين 
غير التصويريين. 

إلا أن هذه القوانين ليست نهائية» إذ يمكن الوقوف عند معطيات بصرية لا يمكن التمييز 
فيها بين العمق والشكل بمثل هذه السهولة السالفة. من ذلك مثلاً الحالات التي يوردها «بول 
كيوم» والتي يوجد فيها جزءان من الحقل غير متغيرين موضوعياً ولكن يمكن أن ينظر إليهما 
بالتناوب في دوري الشكل والعمق» ومن ذلك مث الحالة البصرية التالية: 


طني 


بخاكا 


في النموذج يمكن أن نرى صليباً مكوناً من القطاعات المحتوية على شعاعات الدائرة» 
منفصلاً عن عمق تكونه القطاعات الدائرية المتعاقبة . يخلق لدينا انطباع بأن جسماً شبه بارز 
يلوح على العمق. وهذا الانطباع يتأكد بمجرد أن نأخذ الصورة في وحدتها الطبيعية. هناك 
انطباع آخخر أكثر مفارقة» هو أن العمق يتواصل مختفيا أسفل الصورة (الصليب). إنئا نحس 
تواصل الأقواس / الدوائر. رغم أننا لا نراه (التواصل) إلا جزئياًء في حين أن القطاعات 
الشعاعية تبدو محدودة) قتنااثر اه واقعيا . إن الأمر هنا لا يتعلق بمعرفة ؛ ذلك أننا في الحفيقة ل" 
نعرف شيئاً عن تركيب خفي من هذا النوع المجهول. 

لايجب أيضاً أن نقول إننا نتخيل العمق أسفل الصورة؛, ذلك أنه في الإدراك التلقائي 
لهذا النموذج. لا نحقق الصورة بأجزائها الخفية بالفصل» لكن إذا تأملنا هذا النموذج لبعض 





ش 7) 





)10( 6 .2 و(1086) أعاأنامئلزع5 ,18ته00) بهذ (1963) رممتأموعع5عم هآ .وقعمقع]1 رع ط120 . 
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الوقت. يمكن أن يحدث تغيير مفاجىء» تبرق بوره جبديدة غير متوفقة» ومذهلة؛ صليب آخر 
مكون من أقواس حلزونية» إنه هو الذي يبدو الآن بارزاً في حين اختفى الصليب الآخرء 
والحقل الذي يلازمه أصبح الآن جزءاً من العمق. والشعاعات هي التي تعطي الانطباع 
المفارق بالامتداد على نمط واحد أسفل الصورة . 

إن بعض الشمعاعات تؤدي دور الحدود أو الحافات بالنسبة لأضلاع الصليب. إنها تنتمي 
إلى الصورة مشكلة حافاتها (5:ناه:م0©)» فى حين لا توجد حافات خاصة بالعمق . وفى حالة 
قلب الأدوار, تمر نفس هذه المخطوط إلى الور الجديدة» بحيث تكون حرو ألم الصلييية 
في حالة. وحدود الآخر في حالة أخرى. إن للصورة شكلاً فى حين لا شكل للعمق كما أنه لا 
يمكننا أن نرى الصليبين في أن واحد. فبمجرد ما نرى أحدهما يختفي الآخر. . .)110, 

نستخلص من المثال المقدم أعلاه حقيقتين : أولاهما أن قواعد التمييز والمصل بين 
الشكل وعمقه, هي ل البصرية» إذ يمكن أن يكون إدراكنا 
محكوماً بخداع بصري. وثانيهما أن للشكل صورة وحافات لازمة للفصل والتمييز» في حين 
أن العمق لأ حافات له ولا صورة. 

بعد قواعد التمييز المذكورة» نعبر الآن إلى نقطة أخرى أساسية في نظرية الشكل» تتصل 
بالقوانين السالفة وتكملها من بعض الوجوه وهي : رسوخ الشكل . 
1 رسوخ الشكل (عصصم] داعن ععمهصهة” : 

ماذا نقصد بالرسوخ؟ يجيب «كوكولا وبيروتيت» على ضوء النظرية الجشطالتية كالتالي : 
«في الوقت الذي تكون فيه أشكال عديدة ممكنة داخل مجموع معين يبرز أحد هذه الأشكال 
برسونحه وشاته . أي بخاصيته في شد الانتباه . يعتبر شكل ما راسخاً أوجيداً في الوقت الذي 
يخضع فيه أكثر من سواه لقوانين الجشطالت التي سلف توضيحهاء وخصوصاً منها قوانين 
البساظة و م والتقابل. 

نين الرسوخ هاته.» ستكون موافقة لقوانين الطبيعة: البساطة, التوازن» الدقة 

0 ومن هئا الفرضية القابلة للمناقشة» والقائلة بالتشاكل التكويني : «وتسود نفس القوانين 
في العالم الخارجي وفي العالم الإدراكي الذهني . ...02 

من هناما سلف تقديمه حول نسبية القوانين ع المميزة للشكل عن عمقه . وبهذا الخصوص 
يمثل المؤلفان بنموذج يظهر فيه شكلان راسخان بنفس الدرجة» حيث يمكن للناظر أن يرى إما 


11( بول كيوم. م.م ص ص 66-65 . 
(12) كوكولاء بيروتيت » م. م. ص ص 17-16. 


مظهرا جانبيا لوجهين بشريين وإما مزهرية. 


ش (8) 





1 قياس الرسوخ : 

يستخدم الإشهاريونء وبعض الفئانين التشكيليين أو الخطاطون الراغبون في إنجاز 
صور ذات فعالية» أبحاثاً راهئنة خول الرسوخ, أي حول قوة احتمال أشكال معينة للتشويش. 

هذه الأبحاث تخص الملصقات بالدرجة الأولى» فنحن نعرف في الواقع أن تلقي 
وإدراك ملصق معين في وسط حضري» إدراك مشوش عليه في الغالب من قبل ضجيج 
وأصوات «فالذات توجد مقتحمة من قبل أصوات وروائح وألوان وأشكال 660 وفي 
المختبرات يحاول المختصون إنتاج هذه الوضعية » وعردض صور مشوشس عليها على ذوات 
معينة: وفي وضعية كهاته تمكن درجة مقاومة الأشكال للتشويش من قياس درجة 
الر 3 ),(013 

2 ل م . 

ومن بين الطرق الموظفة للقياس» يورد «كوكولا وبيروتيت» الطرق التالية: 

أ طريقة تقوم على اختزال زمن التلقي / الإدراك» عن طريق استعمال المبصار 
(6ممع130215605) وعرض صور مصحوية بإضاءة ثابتة لفترة قصيرة 1/10» 1/6» 1/2 من 
الثانية . . . بعد ذلك يتحدث الحاضرون عما رأوه مبررين في إجاباتهم مدى رسو أشكال 

ب طريقة شبكات الحجب (120080ناءءه0'0 عتتهعوعك1)) حيث يتم حجب جزء من 
الصورة» بواسطة بقع أو شبكات في خمطوط ومربعات. 

ج - طريقة أكثر حداثة. وتقوم على دراسة حركة العينين على الصورة المقترحة لرصد 
المواقع التي تباشرها العين بالرؤية قبل غيرهاء إلى أين تتجه الرؤية بعد ذلك04. 

إن موجهي الخطابات البصرية وخصوصاً الإشهاريين منهم ومصممي الملصقات 
ويوجهه ويرتبه. ولكن المعرفة الجيدة بقوانين نظرية الشكل تلعب ضداً عن هذه الرغبة. 

(13) كوكولاء يبيروتيت. م م. ص 17. 
(14) كوكولا. بيروتيت. م م. ص 17. 


استعرضنا فيما تقدم بعض الاقتراحات الجشطالتية حول امتلاك وتلقي المعطيات 
البصرية. وكانت تلك الاقتراحات معززة في أغلبها بأمثلة تجريبية» انسجاماً مع روح فلسفة 
الجشطالت ذاتها ومجمل الاقتراحات السالفة» سواء منها المتصلة بالعلافة بين الكل والأجزاء» 
أو الفصل والتمييز بين الشكل والعمق. أو رسوخ الأشكال» لم نكن لنوردها لولا أهميتها 
بالنسبة لموضوع البعد البصري للنص الشعري في اشتغاله الفضائي . وما يقتضيه هذا البعد من 
ضبط لمسألة تلقي وإدراك المعطيات والأشكال البصرية الموظفة لهذه الغاية. 

وبما أن عنصر الفضاء هو العنصر المحوري في هذا العمل فإننا نقترح البحث في تلقي 
1- إدراك الفضاء : 

كان الحديث عن الكل والأجزاء» والفصل والتمييز» والشكل والعمق. والرسوخ 
ومقاييسه حديثاً ناقصاً ما لم يكتمل بتفصيل الحديث عن الفضاء. . بل إن عرض تلك القضايا 
يستحيل أن يتم دون ملامسة مشكل إدراك الفضاء. 

يقصد الجشطالتيون بإدراك الفضاء «كل المظاهر الهندسية للأشياء: 

2 الموضعة (ممناةكثله0.]) . 

ص الاتجاه (ممنءععلط) . 

ل الكبر (عتاعلصةء) . 

المساقة. . . ) (ععمةو1) 23 , 


كما يلحون على المظهر العلائقي» في مقابل المظهر النوعي في إدراك الأشكال, إذ 
يرون المظهر الأول أغلب من الثاني سواء في إدراك وتلقي رجل الهندسة أو في الإدراك 
العادي , لهذا فإنهم يعتبرون الأشكال تحت المظهر المذكور. 


يجدر التذكير في هذا السياق بأن الجشطالتية كفلسفة وكسيكولوجيا تولدت مع بداية 
الوعي أو السلوكات» متأثرة في ذلك بالعلوم الأخرى وعلى الخصوص بالفيزياء والكيمياء . وقد 
صادف بروز النظرية الجشطالتية» الأزمة التي انتهت إليها السيكولوجيا التحليلية» وتولد 
إحساس بضرورة مبادىء جديدة. أمام عدم كفاية سيكولوجيا العناصر. فكانت المطالية 
بسيكولوجيا المجموعات» والبنى والأشكال. 

أوردنا هذا الاستطراد لكون نظرية الجشطالت بنت مفهومها حول الفضاء على أنقاض 
(15) بول كيومء م8 م ص 87 
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المنهج التحليلي الذي كانت تتبناه الأطروحة الكلاسيكية . «هذه الأخيرة كانت تظن أنها فسرت 
الفضاء بواسطة خصائص الاحساسات الأولية. فلكل منها علاقته المحلية. غير أن الصعوبة 
تنتج عندما يتم تحريك إحدى الحواس المدركة للغضاء . فبما أن اليد والعين تتحركان فإن أية 
نقطة من العضو المتلقي يمكن أن تثار بأية نقطة من الفضاء. كما أن الأشياء المختلفة الملموسة 
بنفس النقطة من الأصبع ؛ تتموضع مع ذلك في أماكن مختلفة» وعندما تدور العين لا يترجم 
تحول الصورة على شبكة العين بتحول ظاهر للأشياء . بل على العكس من ذللك , 
عندما تتبع العين شيئاً متحركاً. فهذا الشيء لا يظهر ثابتاً رغم أن صورته لا تتحرك على 
الشبكية. . .)06 , 

انطلاقاً مما تقدم. يقر الجشطالتيون بضرورة قبول كون العلاقة المحلية متغيرة حسب 
موقع الحواس/ الأعضاء. وإضافة إلى تأكيد التغيير المذكورء تبرز صعويات ممائلة بالنسبة 
لأقسام أخرى من الشكل» ويمكن إجمالها فيما يلي : 

مكيف يمكننا إدراك أشياء من مسافات مختلفة بالنسبة للعين» بما أن هذه المسافات 
المحسوبة على طول الشعاع البصري لا تترجم إلى اختلاف في المواقع على شبكية العين؟ . 

© كيف تمنح صورتان مستويتان ولكن متباينتان» شيئاً واحداً مجسماً وناتئًء في حالة 
الرؤية المزدوجة ؟ . 

© كيف يمكن تفسير ثبات الأشكال والأحجام في الأشياء المرئية. رغم التغيرات 
المتوالية لأشكال وأحجام الصور على الشبكية في التحولات النسبية للذات والموضوع المرئي؟ . 


© من أين تأتي الآوهام البصرية الفضائية المتعددة التي اهتمت بها السيكولوجيا منذ 
أزيد من قرنء والتي لا تفسر بالقوانين البصرية الهندسية؟ . 

كل هذه الخروقات لقوانين تناسب الإدراكات والمثيرات المحلية المباشرة» تفترض في 
نظر الجشطالتيين» تصحيحاً للقيم المحلية 5هلة»! .7 للإحساسات الأولية, هذا التصحيح 
يمكن أن يرد إلى الامتزاج بين مختلف الإحساسات المشحونة عبر التربية بدلالات معقدة 
بعض الشيء. 


إن النظرية الجشطالتية على العكس من ذلك تفسر إدراك الفضاء بواسطة قوانين 
التنظيم . ففكرة العلامة المحلية أو القيمة الفضائية الأولية للنقط على الشبكية أو الجلد صعبة 
التصديق من المنظور الجشطالتي . 


(16) يول كيوم. م.م 


1 الفضاء والامتداد (عمدهمه:05) / التجحربة البصرية : 


لا يجب الخلط عند الجشطالتيين بين المفهومين. فالامتداد يمتلك من قبل الطفل 
الصغير بالحدس المباشرء في حين لا يدرك الفضاء إلا عبر تفكير رياضي ومجرد . إن الذكاء 
يقوم بربط المعطيات الإدراكية الأخحرى بالإدراك البصري» مؤدياً بذلك دوراً تركيبياً وتأويلياً. 
كما أن أحكامه مرتبطة بتذكر تجارب إدراكية سابقة» وتفسيرات مصدرها الفئات الاجتماعية 
«هكذا تعبر الذات من المعيش» من المسموع إلى مفهوم الفضاء. فضاء هندسي ومجردء 
يمثل تمثيلاً رسمياً («2015540م8086) بلورة مختلف التجارب المحركة والبصرية للأفراد في 
الامتداد. . .)09 , 


إن مفاهيم الفضاءء تتابعت عبر التاريخ بما أنها مرتبطة بالمعرفة كما تم توضيح ذلك . 
وإلى جانب التلازمات بالتداعي» يعمل الاشتغال النفسي على ضمان ربط بين الإدراك 
البصري والذاكرة, والأنشطة الشعورية والوعي » المتخيل . الأمر الذي يصبح معه إدراك 
الفضاء نوعاً من التذكر الذي يفعل فيه اللاشعور أحياناًء والعوامل السوسيو ثقافية في أحيان 
أخرى. إذ لا يمكن إنكار أثر الوسط الثقافي» والوسط الإثني في الإدراك. 


إن الإدراك البصري عمموماً يرتبط بالنماذج والقيم الثقافية» فدون تربية» ودون نقل 
للتجارب يكون الفرد المعزول أسير نظرة نفعية (7]114156]) . من هنا فإن التربية البصرية يجب 
أن تراعي المظاهر الطبيعية في أغلبها . إما بهدف تأويل عقلاني أو على العكس من ذلك من 
أجل اكتشاف مختلف دلالات خطاب بصري معين. هذه النقطة بالذات ستكون محور تناول 
مفصل من قبل ج . سورل (563516 .3) في كتابه «المقصدية» وفي الفصل الثاني منه على 
الخصوص. الذي خصصه لتناول مقصدية الإدرا اك (دمتامعمهعم دعل فاتتقمصم مع نم1 )0080 
حيث اختار أغلب أمثلته من مجال الإدراك البصري منتهياً إلى إقرار فرضية تقوا تقول بالتجربة 
الإدراكية البصرية. وبعد أن أوضح سورل أن هدفه من وراء تخصيص فصل كامل من كتابه 
حول المقصدية للإدراك» ليس هو البحث في المشكل التقليدي للإدراك وإنما إدماج تفسير 
للتجارب الإدراكية في سياق نظرية المقصدية التي بسطها في الفصل الأول من الكتاب . . اختار 
سورل نموذجاً للتمثيل» متسائلاً عن كيفية اشتغال البصر من منظور تصوري . وعن العناصر 
التي تتدخل من أجل أن تشكل شروط صدق جمل من مثل. (أ) يرى (ب) أو أن (ب) تمثل 
مدركاً بشرياً أوحيوانياً ولا تمثل شيا مادياً يقول: «. . . إنني عندما أرى سيارة أو شيئاً آخر أكون 





(17) كوكولا وبير وتيت (1986)») ص 18. 
(08) 6 8 ,1آ جهطك ,1986 تسعد .ل .6 اتلههدمتامع اما .اكناء8 .3 
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ممتلكاً لتجربة بصرية محددة» ففي الإدراك البصري للسيارة لا أرى التجربة البصرية. ما أراه 
هو السيارة ولكنني وأنا أرى السيارة أكون ممتلكاً لتجربة بصرية . تجربة بصرية هي تجربة 
السيارة . . . 690 

يارة. . .» ءَ 


هذا الإقرار بمقولة التجربة البصرية يلزمه التمييز بين «التجربة والإدراك : فمقولة الإدراك 
تتضمن في نظره بمعنى ما مقولة النجاح التي لا تتضمنها ضرورة مقولة التجربة. وعلى 
التجربة أن تحدد الأسس التي يقوم عليها النجاح » غير أننا يمكن أن نرى «تجربة» دون نجاح 
أي دون «إدراك». 

وفي مقابل الفلاسفة الذين أنكروا وجود «تجربة بصرية؛ يقوم سورل بتأكيد فرضية غالبا 
ما أبعدت من النقاشات الفلسفية وهي أن «التجارب البصرية (كباقي التجارب الإدراكية) هي 
تجارب مقصدية (. . .) فالتجربة البصرية كغيرها من التجارب الأخرى تمتلك شروط إشباع ) 
من هنا يمكن البحث فى التمائلات والاختلافات الموجودة بين مقصدية الإدراك البصري 
ومقصدية الاعتقاد على سبيل المثال» . 


يوضح سورل نتيجة مقارنته مستخلصاً أن التجربة الإدراكية حدث ذهني واع» مرتبط 
يشروط الإشباع بطريقة : تختلف جذرياً عن شروط إشباع الاعتقاد والرغبة» وان التجربة 
ا 0 ة بما أنها لا تقف عند حد تمثيل الشيء» بل تتيح إمكانية 

شرة الاتصال به. من هنا فإن فيها من المباشرة والآنية مالا يتوفر في الاعتقاد, يقول 
00 دما أريد قوله هو أن التجربة البصرية لا نة تقف عند تمثيل الحالات المدركة» ولكنها 
حال إشباعها تمنحنا اتصالا مباشراً بهذه الحالات . إنها بهذا المعنى عرض لهذه الحالات بكل 
دقة. . .)00 
هذا إلى جانب كون حالات مثل الرغبة والاعتقاد حالات غير واعية بالضرورة . فبالامكان 
أن يكون لشخص ما معتقد أو رغبة دون أن يفكر في ذلك . . . غير أن التجارب الإدراكية 
البصرية هي إحداث ذهنية واعية» لمقصاية تمثبل الا ترضط براقع كونها تمدن بضوية ويه 
أم لا في حين أن مقصدية تجربة إدراكية د تتحقق في العادة في شكل خصائص استثنائية 
(ظاهراتية) مرتبطة بالأحداث الذهنية الواعية . . .)229 , 


(19) ج. سورل,؛ (1986)» ص 57. 
(20) ج. سور ل؛ (1986)) ص 66. 
62 ج. سورل. (1986), ص 65. 
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ويجمل سورل المقارنات الملخصة أعلاه في الجدول التالي الذي يمكن من مقارنة 
السمات الشكلية لمختلف أنماط المقصديات التي تناولها : 





(22 


فى الجدول أعلاه تنضاف الذاكرة إلى جانب التجربة البصرية والرغبة والاعتقاد. إن 
ذاكرة الأحداث المعيشة تشترك في بعض السمات مع التجربة البصريةء من ذلك مثلاً كونها 
كالبصر إحالة ذاتية» كما تشترك في سمات أخرى مع الاعتقاد. ومن ذلك كون الاثنين تمثيلا 
قبل أن يكونا عرضاً . 

يرى سورل أن الفعلين «رأى» و«تذكر» خلافاً للفعلين «رغب» و «اعتقد» لا يقتضيان 
فقط حضور محتوى مقصديء ولكن أيضاً أن يكون هذا المحتوى مشبعاً. يقول بهذا 
الخصوص : 

«إذا رأيت فعلياً مجموعة من الحالات» فهذا يعنى ضرورة أن هناك أكثر من تجربتى 
البصرية؛ أي أن الحالات التي هي شرط لإشباع التجربة البصرية» يجب أن توجدء ويجب أن 
تنتج هذه التجربة. وإذا تذكرت فعلياً حدثاً ما» فهذا يعني أن الحدث المذكور يجب أن يكون 
قد وقع وأن وقوعه يجب أن يكون السبب في تذكري . . .)02 , 


لقد كان هذا الاستطراد ضرورياً لتوضيح أهمية التجرية في الإدراك البصري عبر 
اقتراحات سورل ‏ التي تشعبت إلى قضايا إدراكية ومقصدية عميقة ليس هنا مجال لتفصيل 
الكلام فيها ‏ وهي اقتراحات تلتقي مع ما سلف تقديمه حول ارتباط الإدراك البصري بالنماذج 


(22) ج. سورلء. (1986). 
(3© ج. سورل» (2)1986 ص 74. 
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والقيم الثقافية» لهذا فإن اكتشاف دلالات خطاب بصري معين رهين بالتجارب المعيشة أو 
المنقولة» بفضل تربية بصرية تراعي هذه المسألة. 


خحلاصات 
وقفنا فيما تقدم على أهم الاقتراحات التي أفرزتها نظرية الأشكال بخصوص تلقي 


وإدراك المعطيات البصرية وهي اقتراحات يمكن إجمالها فيما يلي : 


-1 


2 


3 


5 
6 
7 
-8 


الطبيعة المباشرية الحدسية لإدراك المعطى البصري . 
الطبيعة الشعورية الحسية لإدراك المعطى البصري . 
أولية الكل على الأجزاء في الإدراك. 
أولية مبدا العالاقات بين الأجزاء 5 
ارتباط الشكل بالعمق وقوانين التمييز والفصل . 
قانون الصغر. 
قانون البساطة . 
قانون الانتظام والتقابل . 
قانون الاختلاف. 
القرب. 
المشابهة. 
التسلسل. 
رسوخ الشكل ومقايبس الرسوخ . 
إدراك الفضاء . 
الفضاء والامتداد. 
التجربة الإدراكية البصرية. 
هذه الاقتراحات الجشطالتية» رغم قدمها النسبي لا تزال المعتمد الذي لا غنى عنه فى 


مجالاات الغفن التشكيلي . والتواصل البصري . 
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1 البلاغة' والخطاب اليصري 





منذ القديم حتى فجر الرومانسية. كانت الملاغة استراتيجية بيداغوجية في فن القول 
والخطاب, غير أنها اليوم عرفت توسيعاً لمجال اشتغالها ليشمل حقل الفنون التشكيلية والسينما 
والتلفزيون والإعلان التجاري» وفئون الموضة والأزياء. 

كان اهتمام البلاغة القديمة منحصراً في تثمين الأفكار والحجج واستثمارها في صور 
بيانية وأسلوبية دقيقة التحديد والتصنيف والتقعيد. واليوم يسجل حضور البلاغة في مجال 
الأسلوبيات هى صيغة جديدة. بفعل تأتير إحقاقات اللسانيات والسيميوطيقا. مسجلة حضورها 
إلى جانب الشعرية والسيميوطيق كمبحث مؤهل لمعالجة أنماط التعبير والتواصل المختلفة . 

تحدد الصور البلاغية اليوم كأنزياحات عن تعميرية متعارف عليها. فالمعروف أن هناك 
طرقاً عديدة للتعبير عن الفكرة الواحدة» وبين هذه الطرق تكرس طريقة واحدة في الاستعمال 
العادي تعتمر عادية لاستجابتها لقاعدة عامة يقبل بها مجموع المتحدثين» هذه القاعدة العامة 
تشمل : 

1 ساسبة الكلام لقواعد اللغة المعنية. 

5وحدية الدلالة وسيويتها! 

3- مناسبة الدرجة الصمر للخطاب"!" . 

وكل خروج عن هذه القاعدة العامة» يعني إبراز انزياحات» أي ظهور أسلوب خاص. 
من هنا ترصد الإنزياحات هي مستوى الدلالة في مجموعتين : 

أ- إنزياحات استبدالية» وتتميز باستبدال علامة بأخرى . 

ب - إنزياحات تراكبية وتتميز بخلط في نظام تركيب العلامات. 


(1) كوكولا وبيروتيت, دلالة الصورة؛. (1986)) ص 48 
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وهده الانزياحات قد ينتج عنها أسلوب جماعي في صورة كتابة» أو أسلوب فردي ينتج 
إيمءات أو دلالات فرعية . 
1 القاعدة والانزياح في الخطاب البصري: 

3 اللخطانات البصرية يصعب التمييز بين المحورين التراكبي والاستبدالي كما أن 
لعثير- أي العملية التى 7 3-4 من الجمع بين بؤرة من علامة أو أكثر» والتعليقات على البؤرة - 
يعشر بشكالياً. فالعلامات البصرية في الواقع» تناسب كائنات أو أشياء ولكنها لا تلائم قطعا أي 
هعاط أو أبة صفة أو ظرفء إذ كيف يمكن على سبيل المثال ترجمة جملة من مثل : 

وإلى الرباط سأذهب في الشهر القادم» إلى علامات أيقونية بصرية ؟ 

- 0# * 

دك كن السو 3 00-0 

يمكن أن يتم التيثير عن طريق استعمال أشكال أيقونية (5عستههمع10020): أي بعض 
المسهات الحاهزة التي تمكن من توجيه المتلقين إلى بعض الدلالات الإيحائية المركزة في 
تعليقات!ة', كعى الملصقات» والإعلانات التجاريةء” والصور المتحركة يتم التبئير عن طريق 
لحمم بين المسهات البصرية والعلامات اللغوية. وكثيرا ما تؤثر العناوين على التعليقات في 
أو سير . 

قد يدو من السهل نسبياً معاينة الانزياحات في اختيار المنبهات وحتى الأشكال 
النصرية. أي في المحور الاستبدالي ء غير أن الصعوبة ترد بخصوص الانزياحات التراكبية. 
1 الانزياحات الاستعارية ‏ الاستبدالية : 

مقس تاعطنى ع0 ععدوة) همسئن0 د هدم متجدع:): 

هي الانزياحات الناتجة عن تعويض العلامة (ع 2) بالعلامة (ع 1) غير المتوقعة من قبل المتلقى . 

1.11 - في المجاز المرسل (830660001) : ذكر الجزء وإدارة الكل : 

يتعدد هذا النوع من المجازات في الرسائل الأيقونية. إذ يمكن الحديث عن مجاز من 
هذا الموج هي الوقت الذي لا تقدم قيه الرسالة إلا جزءا من الموضوع الذي يقصد تمثيله, وهنا 
بم إدراح التيار التكعيبي في الرسم الذي منح إمكانية إبراز جزء من المرجع فقط. في هذه 
الحانة تكوى الصورة البلاغية الناتجة مجازاً من هذا القبيل. 

1غ في الكتاية (عتصودم 314 : 

تستشدل علامة بأخرى بنية الدلالة على علاقة التجاور. أو السبب بالنتيجة. وهذه الصورة 
1 5 71 . 
املاعية يستعملها الإعلان التجاري بشكل واسعء بغرض الإقناع بالنتائج الحميدة لاستعمال 
ضير التعتل الراك من المرجع تفسهء الستن البلاغية وسئن اللاشعورء صن 48 
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منتوجع معين. ومن أجل رصد الكناية في رسالة أيقونية معطاة يجب: 
2 إما أن تكون (ع 1) و(ع 2) ممثلتين. 
لا وإما أن يشير نص رديف ومكمل إلى أن العلامة الأيقونية الكئائية ممكنة» وهذا على 
عكس الخطاب اللغوي الذي لا يفترض فيه حضور (ع 1) إلا في حالات قليلة. 
1-.- في الاستعارة ٠‏ 
تستبدل (ع 1) المتوقعة ب (ع 2) بموجب المشابهة؛ ففي اللغة يسهل التمييز بين 
الاستعارة والتشبيه (المقارنة). إن الاستعارة الاستبدالية في الحقيقة نوع من التعويض يتم 
بموجيه إفراغ (ع 1) من مدلولها لتستعير مدلول (ع 2). 
دال 2 دال 2 
مدلول 2 22 مدلول1 





على عكس التشبيه (المقارنة) الذي يعتبر انزياحاً تراكبياً لكون العلامتين 1 و2 تحتفظان 
باستقلالهما وهذا أمر تساعد في إبرازه الروابط أو الوسائط المقالية (أدوات التشبيه) . 

ففي الخطاب البصري نجد ثلاث حالات: 

0 أن تظهر (ع 2) بمفردها وهذا نادر. 

0 أن تحظر (ع 1) و(ع 2) وفي غياب نص رديف يصعب تمييز الاستعارة عن التشبيه . 

0 تظهر (ع 2) بمفردها ويعبر عن (ع 1) أويشار إليها عن طريق نص مساعد وهنا تكون 
اللاستعارة ظاهرة . 


1.-. في التشخيص: 

وهو نوع من المجاز المرسل أو الكناية أو الاستعارة. وهو يمكن من تمثيل المجردات 
والقوى الطبيعية بواسطة أيقونات (رجال ونساء. . 0-06 
1 الائزياحات التراكبية (0و اه سهماصره مرق يا) : 

يخص هذا النوع من الانزياحات الجمع بين العلامات في تركيب بصري معين . ويسوق 
منها «كوكولا» و «بيروتيت» (1986) النماذج التالية: 

1 الإضمار أو الحذف (©وم:11) : اسحتفاء علامات أو منبهات بصرية ويظهر 
هذا الحذف في المونتاج على الخصوص» وهو يعتبر جوهريا في السينما والرسوم المتحركة . 
(3) المرجع نفسهء ص ص 52-51: ومجموع إحالاتة الانرياحات للمرحع نفسه. 
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1.-. الإحالة (©*هطمههة): تكرار علامة أو أكثر من أجل ضمن إلحاح 
الرسالة. وهذا النوع قليل في الخطاب البصري لآنه يخص التبثير الذي يصعب تحقيقه بصريا 
دون وجود نص رديف. 


1 المراكمة (0124080انردءء4) : تستعمل الصورة مبداً التراكم في الصور 
والرسوم الساخرة وفي الإعلان التجاري . 
1 الفصل أو العطغ (عقصع811) : هو انزياح على مستوى التركيب إذ المعيل 


طبيعة نحوية لكونه ب ينتج ارتباطاً دلالياً في غياب ارتباط تركيبي ويعتبر هذا النوع جوهرياً في فن 
الكولاج والمونتاج الصوري. 


1 القلب (5108 125) : هو تغيير النظام الرتبى العادي للعلامات. ويصعب 
تمييزه عن الارتباط المعنوي في صورة معزولة. ولكنه يمكن أن يظهر في المونتاج. 
1ح المقارنة/ التشبيه (508فة#هم00): يقوم على إحضار علاقتين لإبراز 


تقابلهما وقد سبق القول بصعوءة تمييزه عن الاستعارة في الخطاب السصري . 

يبقى أن الانزياحات سوعيها التراكبية والاستبدالية ليست مجرد تحسينات أسلوبية 
بسيطة. بل هي استحابة في الكثير من الحالات لرغبات لا شعورية» ومن هنا إمكانية إفادة 
السيكولوجيا في مجال البلاغة , حصوصاً في أنماط التعبير الفني » لهذا لم يعد غريباً أن 
نرى اقتراناً وتلارماً بين البحث في سيكولوجيا الصورة ودلاغتها . 

إن الحديث عن بلاغة الخطاب البصري. حي ص اب بمجموع ما كتب في 
الموضوع . غير أن اهتمامنا بالموضوع هنا لا يتجاوز إبراز بعض الصور اللاغية التي يقدمها 
الخطاب النصري. والتي تسعف الملاغة في ثوبها الحديد في معالجتها وتفسيرها. لهذا 
وتحاشياً للتكرار تفادينا الحديث في مسائل جزئية يتداخل فيها المبحثان السلاغي 
والسيميوطيقي بخصويا وأن الجهد المبذول في حقل البلاغة» يواكبه جهد سيميوطيقي رديف 
أصبح معه الفصل ؛ بين المبحثين صعباً في بعض الأحيان » وللتمثيل تمكن الإشارة إلى 
أعمال رولان بارث في الموضوع سواء منها ما يتعلق ببلاغة الصورة*) أو دراسة الآنظمة 
التعبيرية غير اللغوية© . 

والشيء نفسه يمكن قوله بالنسبة لجماعة مو .نا 06 وأعمال يوري لوتمان وبورس 


)0( 4 117 , 1116210 تاممصم صل عم قمر أ'! عل عناوصماغط]] .معطاموظ .8 


)5( 7 ,أأناءة .علممم ها عل عمصغاقزة .معطاموظ8 .1 
(6) «أملصعد وعداو ءماقط: مد عاأعسكانا عاوسماقطء ها عل أسعممع20ت من كناك معدو تمدام أء عسوتهمع1 ,لآ عرسه: 0 
005 

ع 12 

3 1979,2 1.10/18اه© 
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غاسباروف وفريقهما في جامعة تارتو” . 


إن تعدد وجهات النظر في المبحث البلاغي المصريء وتنوع المجالات التعبيرية 
البصرية التى يتم توظيفه فيها راهناء يحول دون إمكانية العرض المفصل لمجمل اللطريات, 
في غياب تصور موحد ومتماسك, تحول دون بلورته مسحة التجريب ونقد النماذج التي تطبع 
الخوض في هذا المجال9) مع استثناء نسبي لبعض جهود نقاد الفن التشيكلى الذين ينطلقون 
من رصيد نظري قديم قدم موضوع بحلهم, وأغنته مستجدات المعارف المتاخمة للنقد الفني 
في السجماليات والنظريات الإعلامية والسيميوطيقا. 

إن ما سبق عرضه حول محوري الاستبدال والتراكيب يلخص بشكل بسيط انتقال 
المصطاح البلاغي إلى المجال البصري» وهكدا يمكن المرور إلى المحال النظري الثالث 
المتمثل في السيميوطيقاء لأن حضور العنصر البصري في مجال اهتمام السيميوطيقاء أقرب 
إلى -حضوره في مجال اهتمام البلاغة» ومن هنا يمكن رصد الكثير من جوابب الالتقاء بين 
المبحثين حول نفس الموضوع. خصوصاً فيما يتعلق بمجال الاستعازة والتمثيل الأيقوني. 
وعلى هذا الأساس سيتركز عرضنا في القسم الموالي على النموذج السيميوطيقي ل «ش س. 
بورس». الذي تعتبره اليوم أكثر الاتجاهات السيميوطيقية تطورا أساساً نظرياء ومنطلقاً لبناء 
نماذجها الشخاصة© , 


(7) .10/18 .5عنصولأمنطلةة ذعناومم فط مذ لاقعع؟ ممم يل عسوضم6أغطء ما .لتقسمامرة تسحملآ أء وومعدوقة © وو 
75 م 19790 


(8) بمخصوص نقد النماذج نحيل على القراءة النقدية لمعهوم «الأيقون» الدي يرى بورس أنه قد يكون رسماً أو 
صورة أو استعارة عند امبرتو ايكوفى : -1)110 غ75 كعنا0نتمع؟ أن معط 2 هذ متكتصمت؟ 1ه عناوناى :10.800 
1 .2 ,(1979) .مملؤتلء عأامه6 لددآ 1 
وعلى : 1 5 ,(1984) ,52 ل معنا0مرعة صر رلصناه؟ لمة غوه! ومطفرفاعظ أقناكا .كسمطال امقطاعق 
(9) للتمثيل نذكر النموذج السيميوطيقي النصي » عمد اميرتو إيكو. (1979): وعند ميشيل ريفاتير. (1978): 
وروني طوم. 
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الفصل الثالسث 


1- سيميوطيقا بورس : تحديد المجال الأيقوني 


يعتبر شارل ساندرس بورس (261206 .0.5) (1914- 1939) أول من حدد بدقة ‏ من خلال 
المرتبة الأيقونية للعلامة ‏ مجال الصورة تحت أسم المجال الأيقوني (عناونصمعاع ستقدده12). 
فجاء تحديده أول تعريف نظري صارم ومضبوط لعالم تواصلي غير لغوي . سيكتسب أهميته 
عبر الدراسات اللاحقة» التي انصبت على دراسة المجالات التعبيرية البصرية المختلفة . 

غير أن نظرية بورس السيميوطيقية لا يمكن أن تفهم في سعتهاء إلا عبر المراحل 

1 مرحلة الاستلهام من الكانطية (1870-1851). وهي المرحلة المتميزة بمراجعة 
المقولات الكانطية في سياق منطق أرسطي ثنائي . ٠‏ 

2 مرحلة منطقية صرفية (1887-1870) وفيها يقترح «بورس» تعويض المنطق الأرسطي 
بمنطق العلاقات» هذا الأخير الذي سيصبح مرتكز تصوره الثلاثثي لمراتب العلامة . 

3 مرحلة سيميوطيقية (2)1914-1887 وفي هذه المرحلة سيطور بورس نظربته الجديدة 
حول مرائب العلامة. من خلال كتاباته في هذه الفترة» والمعتبرة اليوم المرجع الأساسي في 
نظريته السيميوطيقية وعلى الأخص منهاء رسائله إلى «الليدي ويلبي» (اطك/7 .1) 
(1911-1903) والمقالات المنتقاة. 

من خلال المسار التطوري » يتضح أن سيميوطيقا بورس لا يمكن فصلها عن مجموع 
فلسفنه, وتأسيساً على ذلك فكل محاولة لتطبيقها كظام مكتمل التشكل دون مراعاة الفلسفة 
التي تسندها. مءرصة للوقوع في مزالق الفهم الناقص أو الجزئي لدلالة وحمولة النظام الذي 
تشكلهء وكدا المفاهيم والعمليات التي يستتبعها النظام . 

والحال إن أغلب التأويلات المألوفة اليوم» تشتغل في | ستقلال عن السند الفلسفيء 
ومن هنا الاختزال الملحوظ للنظرية إلى التصئيف الوارد في الثلائية الثانية للعلامة (أيقون» 


39 


مؤشرء رمز). «أصل هذا الاختزال ليس هو «بورس» بل «شارل موريس» منبع كثير من 
التبسيطات المخلة, المنتشرة بين السيميوطيقيين داخل وخخارج الولايات المتحدة»[©. 

إن فلسفة «بورس» المرتكزة في بداياتها على الفلسفة الكانطية» تعتبر فلسفة تجريبية 
متصورة وفق روح العلم التجريبي» أي روح المختبر. وهي في الوقت ذاته: 

© فلسفة تطورية. 

© فلسفة واقعية. 

© فلسفة براغماتية©), 


إنها تطورية لكونها تقوم على معارضة الواحدية”" (عتيودده381) والثنائية9) 
(عسكتلقسط)»ء انطلاقاً من أن الفكر ليس معرفة خارج الموضوع المراد معرفته (إشيء/ طبيعة) 
ولكنه سيرورة في الأشياء» في تطور خلاق معها. ومن هنا الملمح التعددي لهده الفلسفة. ومن 
هنا أيضاً فهم بورس للعلامة على أنها ليست شيئاً ينبغي فكه وتفسيره عن طريق مؤول 
(أقةاءم:16ه1). بل هي عنصر بان للسيرورة لا يتميز عنها المؤول نفسه وهذه السيرورة أو 
الطريقة. هي «السيميوزس». 1 

أما كون فلسفته واقعية؛ فيبرز من معارضتها للنزعة الاسمية”؟) (عصوتاهمنسملم. إذ 
يفترض الواقعيون كما يقول بورس : «إن الواقع ينتمي لما هوحاضر لنا في المعرفة الحقيقية كما 
هي . .)2 في حين يفترض الاسميون أن الأسباب الكامنة وراء الإدراك» هي الوقائع الوحيدة 
الممكنة"., 


أما عن براغماتية فلسفته: فالسراغماتية» هي الاسم الممنوح لمنهج فكره في سمتيه 
التطورية والواقعية؛ هذا المنهج القائم على اعتبار الآثار التي يمكن تصورها ذات حمولة 
تطبيقية / عملية» لكن على شرط أن يقود في المقام الأول إلى أفكار عامة. تكون كما لوأنها 
الترجمان الحقيقي لفكرنا”؟. 


للق 3 5 3/4 ,52 "80 ,1984 بلع اسرد عناعد ,اأمنكص عط نه ممتسصمعم عط م0 .ستفهاظ تمطتتح 

(2) للتفصيل ينظر: 15,16 ,14 58 1979 ,أمنزوط عموند بال عناوتدمم أن عممغط1 .عالملععم .و 
وكذلك ٠‏ (1956) ,10 2 عمتععسعمرم عتطامهدماتطام ها عل ععرمؤكك؟ .عالدلعاعم .ي 

(3) الواحدية: القول بالمبدأ الغائي الواحد. كالعقل أو المادة. والقول بأن الحقيقة كل عصوي واحد. 

(4) الشائية . القول بمبدأين أساسيين كالعقل والحسدء والقول بموضوع الكون بسدأين متعارصيسن كالخير والشر 
وإن الإسان حسد وروح 

ر5) الاسمية . مذهب القول أن المفاهيم الكلية (المحردات) ليس لها وجود حقيقي » دل هي محرد أسماء لا 
غير 

(6) ج. دولودال. (1979) ص ص 15 - 16 - 17. 

(7) المر جع نفسه . 





انطلاقاً من هذه الفلسفة التطورية» الواقعية» السراغماتية؛ انبثقت نظرية بورس 
السيميوطيقية» التي يراها وجهاً آخر للمنطق في معناه إلعام . 
1- نظرية «بورس» والمجال البصري: 

لن يتيسر في هذا المقام عرض نظرية بورس في كليتها باعتبار تشعبهاء وكثرة تفاصيلهاء 
غير أن العرض الذي نقترحه سيتوخى الوقوف عند بعض النمادج التطبيقية التي تمثلت النظرية 
وحاولت توظيفها لمعالجة الأنظمة التعبيرية المتصلة بالحقل البصري. 

فالمعروف أن سيميوطيقا «بورس». قدمت كنظرية عامة قابلة لتناول مجموع الأنظمة 
التعبيرية الممكنة كما أنها قدمت في غياب نماذج تطبيقية أصلية يمكن الاستناد إليهاء ومن 
هنا الصعوبة التي تعترض الباحث الطامح إلى استثمارهاء والذي يجد نفسه أمام قراءات 
مختلفة ومتبايئة للنظرية. وتمعا لذلك أمام صيغ متعددة للتمثيل والتطبيق. غير أن ملمح 
العمومية المذكور هو الذي يمنح النظرية قوتها على خلاف ما كان عليه الأمر بالنسبة للطرح 
السوسيري المحدود في نظام تعبيري واحد هو النظام اللساني . 

تعتبر سيميوطيقا «بورس» من هذا المنظور أنسب نموذج يرجع إليه للاشتغال على 
الخطابات البصرية حتى الآن. فلقد عملت الثورة التقنية في مجال تمثيل (86002امءوقعمع8) 
وإعادة إنتاج الواقع على قلب تاريخ التمثيل البصري التقليدي المسمى «أيقونياً» منذ مطلع 
القرن الحالى» فمن جهة سوف تحتكر الصورة الفوتوغرافية مجموعة من مجالات التعبير التي 
كانت من نصيب الفنون التشكيلية : من مثل رسم الطبيعة» والصور الشخصية (كائة:).80) إلى 
غير ذلك. ومن جهة ثانية سوف تعمل السينما على تطوير استعمال الطرق الفوتوغرافية 
وتقنياتهاء وعلى الخصوص فيما يتعلق بتمثيل الوقائع والمثباهد المتحركة؛ مانحة بذلك مجالاً 
واتنعا ومفهوماً جديداً لحفل العرض رع180ء6م5) الذي كان كر على الفن المسرحي . ومن 
جهة ثالثة سوف يغزو الحاسوب الإليكتروني مجال البصريات بقدرته الفائقة على إنتاج معطيات 
بصرية متعددة تتراوح بين المعطيات الفئية الخالصة والبيانات البصرية الدقيقة لتحليل 
المعطيات» ومجال تُصميم الأشكال المختلفة» للاستعمالات التقنية. في مجالات الرسم 
الصناعي , وفنون الديكور, والاتصالات السمعية النصرية. 

خلاصة القول: إن مرجع الصورة أو الشكل في الوقت الراهن لم يعد مرجعاً تيولوجياء 
بل صار مستقلاً وعاكساً بشكل متطور للصورة التى يصنعها الإنسان عن نفسه؛ من خلال 
إمكانيات إعادة الإنتاج الأيقوني للوقائع عبر الصورة الثابتة والسرد المصور, والأشكال البصرية 
المجردة . 

طبيعي إذن أن تتعدد مجالات اشتغال السيميوطيقا في الحقل البصري ذاته» بحيث 

تتراوح بين دراسة المعطيات البصرية الثابتق وها ذات السمة الأيقونية اللخالصة» ودراسة 
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المعطيات البصرية المتحركة (صور السينما والتلفزيون» والصور المتحركة) ودراسة المعطيات 
البصرية اللغوية (الخطوطء التنظيم الطباعي للصفحة) وكذا أنظمة التعبير الاتفاقية الأخرى 
(نظام المرورء التمثيل البياني للمعطيات. . .). 

قبل أن نقدم بعض النماذج التطبيقية» يلزمنا عرض النظرية في خخطوطها العامة مع إبراز 
العناصر التي يتم التركيز عليها باستمرار في الدراسات التى اضطلعت بتمثيل النظرية أو 
تطويرها . 

1 الآأساس الظاهراتي والملامح العامة للنظرية : 

تقدم الحديث عن السند الفلسفي لنظرية «بورس» عبر الملامح الغلاثة لفلسفته 
(تطوريةء واقعية» براغماتية)» وانسجاماً مع روح هذه الفلسفة في واقعيتها وبراغماتيتها على 
الخصوص.» يؤسس بورس ظاهراتيته المتميزة عن ظاهراتية هوسرل تحت اسم الفانيروسكوبيا 
(ء1مهء82605ام هآ) التي هي دراسة الظواهر (وءمغمرمم6ط7) أو (كدهع6 سصقطط) أي مجموع 
ما يظهر. 

يقول يورس : «الظاهراتية (516مء5ه60مهطم) هي وصف الظاهرة (هم62مقطم) وأعني 
بالظاهرة : الكلية الجماعية (علاتاءء116ه»© انل201) لكل ما هو حاضر في الذهن بطريقة ماء أو 
بأي معنى » دون اعتبار ما إذا كان هذا مناسباً لشيء واقعي أم لا. وإذا سألتم : : متى حضرء وفي 
ذهن من؟ أجيب بأنني أترك هذين السؤالين دون جواب, دون أن ينتابني شك أبداً في أن 
سمات الظاهرة (مم6صقطم نال 5أثهء] 5ع.آ) التى وجدتها فى ذهنى,» حاضرة في كل زمان وفي 
كل الأذهان. . .» (9)1.284 , ْ كد 

وفي موقع آخر يقول: وما أسميه ظاهراتية: هو الدراسة التي تميز طبقات عديدة من 
الظواهرء وتصف خصائص كل طبقة منهاء وتبين أنها على الرغم من اختلاطها بشكل معقنم 
بحيث لا يمكن عزل أية واحدة منها ‏ فمن الظاهر مع ذلك أن خصائصها مختلفة كليا- ثم 
تبرهن بطريقة لا جدال فيها على أن مجموع فئات الظواهر يعاد بها إلى لائحة جد قصيرة» ثم 
تنهض في الأخير بالمهمة المثمرة والصعبة لتعداد التقسيمات الصغرى (101516005هطن8) 
الرئيسية لهذه الفئات. مرتكزة في عملها على الملاحظة المباشرة للظواهر ومعممة 
ملاحظاتها. . .») (1.288)© , : 


مما تقدم يظهر أن الظاهراتية لديه لا تهتم بمعرفة علاقة الظواهر التي تدرسها بالوقائع» 





9( (67 1978,8) علاقلعاء2 6 جوع .لدعا عه غ1 .لبسع؟5 .عمولة 16 عرد مانتم بعممعظ ومعقصوة معلعمك 
)9) المرجع نفسه. ص 68. 
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كما تتجاهل البحث في العلاقات الممكنة بين فئات الظواهر والوقائع السيكولوجية أو غيرها . 
إنها تقف فقط عند المظاهر المباشرة. مع محاولة الجمع بين تدقيق الجزئيات. والتحميم 
الأوسع الممكن, من هنا يقول بورس : «إن على الباحث أن يجتهد لتجنب التأثر بالتقليد» 
والسلطة والأسباب التي تقوده إلى افتراض ما يجب أن تكون عليه الوقائع (. . .) عليه أن 
'يكتفي بالملاحظة الأمينة والمستمرة للمظاهر. .» (0000)1.287), 


وهي المقولات الثلاث التي ستتفرع عنها صنافته المعروفة للعلامة ‏ كما سنعرض لذلك 
لاحقا. 

المقولات الثلاث ؛ تخص لديه صيغ الوجود (©0:61 710065 165) كما يمكن أن ترصد . 
يقول بهذا الصدد: «رأبي أن هناك ثلاث صيغ للوجود, وأجزم أنه بإمكاننا رؤيتها مباشرة في 
عناصر كل ما هو حاضر في الذهن في أي وقت بطريقة أو بأخرى. هذه الصيغ هي : وجود 
الإمكان الكيفي الموضوعى (51876هم علاناهاتلهنان 6ناأطزكدمم م1[ عل عنا1.:6)» وجود الواقع 
الفعلي المتجسد (اعناعة 114 نال غ8 :.1) 2 ووجود القانون الذي سيحكم الوقائع في 
المستقبل. . .غ010 , 

إن الوجود الأول يناسب مرتبة الأولانية (16نع0م0) والوجود الثاني يوافق مرتبة الثانيانية 
(0116همءع58) والوجود الثالث يناسب مرتبة الثالثانية . 

1 الأولانية: هي نمط الوجود الذي يقوم على واقع كون موضوع/ذات (60(ناة) هي 
موضوعيا كما هي , دون اعتبار أي شيء آخرء إنها وجود الشيء أو الذات في ذاتها. 

2- الثانيانية : هي نمط الوجود الواقعي الفعلى المتجسد (المتعلق بمقولتي الزمان 
والمكان) والوجود المتجسد يرتبط ويتعلق بعالم الموجودات» من هنا فالثانيانية : تعني صيغة 
الوجود المتعلق بما قبله . 

3 الثالثانية : هي نمط الوجود المتوقع بناء على كون الحدث أو الشيء المتوقع الوجود 
محكوماً بقانون يضبطه, والقول بالقانون يعني إمكانية التعميم» من هنا فإن «بورس» يرى أن 
الوجود الذي يقوم على واقع كون الثانيائية ستأخذ طابعا عام محدداء هو المقابل للثالثانية. 

انطلاقاً من مقولات الوجود الظاهراتية السالفة» يبني بورس نظريته السيميوطيقية في 
سمتها المنطقية» البراغماتية محدداً العلامة لا كشيء أو كوحدة تستهدف في ذاتها ولكن كعلاقة 
(10) المرجع نفسه. ص 69. 

(11) المرجع نفسه» ص 69 
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ملانية (عساوللمقتما وه)ةاء )بين علامات جزئية تصنف بدورها إلى ثلاثيات وفق مراتب الوجود 
الطاهراتية الثلاث التي تقدمها ظاهراتية بورس المعتمدة كأصل ظاهراتية كانط (وهيجل). 
وكيد أساس تقسيماتها الثلاثية من الرياضيات» يتعلق الأمر هنا بالأنواع الثلاثة للوعي » 

تطة بأفكار واحدء اثنين» ثلاثةء التي تعد أشكالا أولية أساسية يهتم بها التحليل 


ع واحد: باعتباره شكل فكرة بسيطة واحدة. 
0 اشان: باعتبارها شكل فكرة نسبية عادية . 
بت ثلاثة : باعتبارها الشكل البسيط الوحيد للتأليف بين جمع أكثر من فكرتين» دون أن 
تكود قابلا للاختزال إلى زوج من الأزواج (معتنهم ع0 عتكنهم عم1ك)ء ولكن يقتضي الفكرة 
بمعر علها كد العطف التي تجمع دائماً ثلاثية 0 أكبر. . (304 الله 
© التحو الخالص الذي هو السيميوطيقا تحديداً . 
6 المنطق بمعناه الدقيق/ أو النقد. 


© البلاغة الخالصة. 
وهي فروع تناسب حسب الترتيب» الأبعاد الثلائة للعلامة : 
1 الممثل 2- الموضوع 3- المؤول 


1-.. العلامة كعلاقة/ علاقات : 
تقدم القول أن بورس لا يعتبر العلامة وحدة تقصد لذاتها. بل كعلاقة بين علامات جزثية 
(كعمع:5-5لا50). ومن هنا لا تعتبر العلامة كذلك إلا باشتمالها على العناصر الثلاثة : 
3 ممثل لا موضوع لا مؤول 


وكل عنصر من العناصر أعلاه يناسب مرتبة وجود ظاهراتية معينة؛ (الأولانية/ الممثل)» 
١الثانيانية‏ / الموضوع). (الثالثانية/ المؤول). 

تحصل العلامة إذن كنتيجة لعلاقة ثلاثية (عناونلهت هداع 1) بين العلامات الجزئية 
لمدكورة المنتمية على التوالي إلى الأبعاد الثلاثة للممثل والموضوع, والمؤولء هذا الثالث 
لأحير هو أنشط بعد في هذه العلاقة لآنه هو الذي يحيل الممثل (الأول) على الموضوع 





'1) تعصيل دلك في ' ج. دولودال. 9, صن 17. 


44 


(الثاني)» وفق علاقة يمكن تجسيدها 5- 
(2) موضوع 


ا 
ويعرف بورس كل طرف من أطراف هذه العلاقة الثلاثية كالتالي : 


«العلامة أو الممثل هي شيء ينوب بالنسبة لشخص ماعن شيء معين» بموجب علاقة ما 
أو بوجه من الوجوهء إنه يتوجه إلى شخص ما » أي يخلق في ذهن هذا الشخص علامة معادلة 
(4هع21اآناوة6 عمع81) أو ربما علامة أكثر تظورا. وهذه العلامة التي يخلقهاء أسميها مؤولا 
(أصوغةعدرع]م1) للعلامة الأوا لى. هذه العلامة تنوب عن شىء ما (عدواعسب عل دعدا معتل 
©05).» عن موضوعها أءز5ه إنها لا تنوب عن هذا الموضوع تحت أية علاقة كانت» ولكن 
بالرجوع إلى فكرة سميتها مرتكز الممثل (#عصتةغصءة6ممع: نالغصعصسعكسه) (2130)2.228, 


نستنتج من هذا الكلام ارتباط الممثل بأشياء ثلاثة هي : 


2 المرتكز 0 الموضوع 5 المؤول 
وانطلاقاً من هذا الارتباط الثلاثي للممثل يرى «بورس» أن لعلم السيميوطيقا ثلاثة 


فروع: 

1- ما تمكن تسميته بالنحو الخالص. ومهمتهء اكتشاف ما يجب أن يكون حقيقياً في 
الممثل المستعمل من قبل كل فكر علمي حتى يكون قادراً على تلقي دلالة معينة. 

2 - المنطق بمعناه الدقيق ٠‏ أي علم ما هو حقيقي كلية من ممثلات فكر علمي ما 
حتى يمكن أن تصلح لأي موضوع ممكن. أي من أجل أن تكون صادقة» لنقل ان المنطق 
بمعناه الدقيق هو العلم الصوري (ع1اعصدمة عمعكة 12) لشروط صدق التمثيلات. 

3 اليلاغة الخالصة : ومهمتها اكتشاف القواني ين الي بموجبها تود علامة علامة اخري 
في كل فكر علمي. وعلى الخصوص القوانين التي بموجبها تتدج فكرة ما فكرة أخرى. 


(040)2.228 , 
هذه الفروع الثلاثة ليست جديدة كمجالات معرفية» غير أن الجديد هنا يكمن في كون 


(13) ش. س . بورس» م . م» ص 121. 
(14) المرجم نفسه. ص 122. 
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قاعدتها هي النظرية الجديدة للعلامات عوضاً عن الميتافيزيقا الأرسطية. وتبعاً لهذا فلقد أخذ 
المنطق الرياضي الجديد» ومنطق البحث العلمي الجديد, مكان المنطق الآرسطي» لتكون 
المجالات المذكورة آنفاً منطق العلامة (عمهنه نيل عندونعه! مل أو السيميوطيقا كما هي 
لدى «بورس)259 . 

تظهر بوضوح مناسبة كل مجال من المجالات الثلاثة لعلامة جزئية من مكونات العلامة» 
فالنحو الخالص. مجال توظيفه ينحصر في الممثلات (كلع طق امعو6 نوع 2) كما هي . 
والمنطق» يبحث في العلاقة بين الممثل والموضوع . أما البلاغة. فمهمتها اكتشاف قوانين بناء 
العلاقة بين المكونات في سياق توالدي (علامة تولد علامة أخرى بموجب قانون) . وبهذا يكون 
مجال اهتمامها هو المؤول الذي سبق رصده كعلامة/ قانون. 


الثلاثيات الثللاث للعلامة 
انسجاماً مع المنطق الظاهراتي السالف الذكرء يرى «بورس» إمكانية تقسيم العلامات 
محسب ثلاث ثلاثيات : 
هذا التقسيم يتم بموجب تسعة اعتبارات تتوزع ثلاث حالات كالتالي : 
1[- باعتبار العلامة في ذاتها: 
- كون العلامة في ذاتها مجرد نوع أو كيفية. 
35 كون العلامة موجوداً واقعياً. 
- كون العلامة قانوناً عاماً. 
2- باعتبار علاقة العلامة بموضوعها: 
- أن تحمل العلامة بعض خخصائص الموضوع في ذاتها. 
- أن تكون علاقتها بالموضوع علاقة وجودية. 
- أن تكون في علاقة مع المؤول. 
- باعتبار طريقة تمثيل المؤول للعلامة : 
كإمكان. 
- علامة على واقع . 
- علامة سبب (09)2.243 , 


(15) تسطر بهذا الخصوص تعليقات : اج . دولودال على النصوص النظرية لبورس في القسم الثاني من المرجع 
السابق, ص 215. 


(16) المرجع نفسه) ص ص 138 - 139. 


يتضح مما تقدم أن اعتبارات التقسيم , تراعي حالات متصلة على التوالي إما بالممثل 
كما هو الشآن في الأولى » أو بالموضوع كما هو الآمر بالنسبة للثانية أو بالمؤول كما هو الأمر 
بالنسية للثالثة . 
المهم هنا أن نرصد كون كل حالة من الحالات التسع» تعتبر علامة في ذاتهاء وهكذا 
تأخذ الحالات المذكورة أسماء علامات تنسجم مع خصوصيات كل حالة على حدة وفق ما 
يلي : 
1 باعتبار العلامة فى ذاتها: 
ل علامة نوعية (عمعتعتلهن0). 
علامة مفردة (عموأقمهلة). 
علامة قانون (عمعأدوء.]) . 
2- باعتبار علاقة العلامة بالموضوع : 
علامة أيقونية (عناوندمء1عمعز59). 
علامة مؤشرية (عكتدءنلماعمواة). 
علامة رمز (عنان1[هطصررزة عمونة). 
3 باعتبار علاقة العلامة بالمؤول: 
علامة حملية أو خبرية (عناو ا #قطفط: عمعاة) . 
علامة تفصيلية / قضوية (عمعأككه001) . 
علامة برهان/ حجة (امعسداوعظة). 
هكذا يمكن إجمال مختلف هذه التفريعات الثلاثية في علاقاتها بالعلامات الجزئية 
المكونة للعلامة كعلاقة وفي علاقتها بمراتب الوجود الظاهراتية وفق الجدول التالي : 


مراتب الوجود 
العلامات الجرثية 


ثلاثية المؤول 





لنتبين الآن مع بورس كل حالة من الحالات التسع: 
1- في الثلاثية الأولى (ع. نوعية /ع . مفردة/ع . قانون ) : 
العلامة النوعية/ الكيفية (ومونعتلده0) : العلامة النوعية هي نوع / كيفية تعتبر علامة) 
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ولا يمكنها أن تتصرف واقعياً كعلامة إلا بعد أن تتجسد ولكن هذا التجسد لا علاقة له بطابعها 
كعلامة ا 1 


العلامة المفردة (عموأعمز5) : هي شيء أو حدث موجود واقعيء يعتبر علامة» ولا 
يمكنها أن تكون كذلك إلا عبر خصائصهاء بطريقة تقتضى معها علامة نوعية ة (عمونوتلة0) أو 
بالأحرى علامات نوعية متعددة. ولكن هذه العلامات النواغية هى من صنف خاصء ولا تكون 
علامة إلا في الوقت الذي تتشكل فيه واقعياً. (080)2.245, ١‏ 

العلامة القانون (عسوأمنوء.1) : هي قانون يعتبر علامة. هذا القانون في العادة مؤسس 

من قبل الناس كل علامة اتفاقية تعتبر «علامة قانون» وليس العكس إن «العلامة القانون» 
ليست شيئاً مفرداً. كته نع عار عل ادر 0 وكل علامة قانون تدل عبر تطبيقها في 
حالاات محددة . (209)2.246, 
2 - في الثلاثية الثانية » (أيقون/ موّشر/ رمز): 

© الأيقون : الآيقون علامة تمتلك الخصائص التى تجعلها دالة حتى وإن لم يوجد 
موضوعهاء من مثل ذلك : جرة القلم التي تمثل خطأً هندسياً. (0)0.304©. 

والأيقون علامة تحيل على الموضوع الذي تعينه ببساطة بفضل الخصائص التي 
تمتلكهاء سواء كان هذا الموضوع موجوذا أم لاء صحيح أنه إذا لم يوجد هذا الموضوع 
حقيقة ‏ لا يتعرف الأيقون كعلامة, ولكن هذا لا علاقة له بطابعها كعلامة . أي شيء كاد» نوعا 
أوفرداً موحرزدا أو قانونا يعتبر أيقوناً على شيء ما . شريطة أن يشبه هذا الشيء ويكون مستعملا 
كعلامة عليه . (220)2.274 , 


الأيقون ممثل («عتصفاهءة6:م2)1 وحاصيته التمثيلية هي أولانية الممثل باعتباره ا 
أي أن خاصيته كشيء تجعله مؤهلاً لآن يكون ممثلاً. وتبعا لذلك» فأي شيء يمكن أن يصلح 
بديلاً لأي شيء آخر يشبهه. (2.276). 

يمكن للعلامة أن تكون أيقونية أي يمكنها أن تمثل موضوعها أساساً بمشابهتهاء كيفما 
كانت صيغة ويجودهاء وإذا كان لا بد من اسم صفة. فالممثل الأيقرني (060تقلصءةة6مم6 





17) المرجع نفسه ص 139. 
(18) المرجع نفسه. ص 139. 
(19) المرجع نفسهء» ص 139. 
(20) المرجع نفسهء ص صن 139- 140. 
(21) المرجع نفسه > ص 147. 


عناوتهمء1) يمكن أن يسمى أيقوناً جزئياً (ع2همع:نهم:نز11) فكل صورة مادية. من مشل اللوحة 
الفنية. هي اتفاقية بامتياز في صيغة تمثيلهاء ولكن في ذاتهاء دون تعليق ولا تسمية. يمكن أن 
نسميها أيقو: نا جزئيا (عدمعء1ه0م11) (2220)2.276, 

ويرى «بورس» أن بالإمكان تفسيم الأيقونات الحزئية حسب صيغة الأولانية التي تشارك 
فيها. فتلك التي تعتبر جزءا من النوعيات البسيطة (11:65دنان وعامدد5) أو الأولانيات' الأولى 
(و6 اسيم ,6218565 1©) 2 هي الصور (5ع12138 1.65). وتلك التي تمثل العلاقات الثنائية 
أساسا بين أجزاء شيء عن طريق علاقات مماتلة في أجزائها الخاصة هي * الرسوم البيابية (ؤع.آ 
ةم ل وتلك التي تمثل الخاصية التمثيلية لممْثل ما عن طريق تمثيل تواز في شيء 
آخر هي . الاستعارات . (277 2002 . 

بخصوص القدرة التواصلية لهذا الصنف من العلامات يقول بورس: وإن الطريقة 
الوحيدة لليغ الأفكار هي عبر الأيقون. وكل الطرف مباشرة لتبليغ فكرة ما يجب أن ترتبط من 
أجل تأسيسها باستعمال الأيقون . تع لهذا فكل إثبات (5561108ه) يجب أن يتضمن يقرا أو 
مجموعة أيقونات» أو عليه أيضاً أن يتصس علامات لا يمكن تفسير دلالاتها إلا عبر أيقونات. 
(22000.278, 

وفى حدود المجال البصري الدي يهمئا أكثر من عيره» يفصل بورس الحديث حول 
الأيقونية ٠‏ فى سياق عرضه للحجة البلاغية (©1061088010 علاناءةم 13) فيقول : «. . . كل لوحة 
(كيفما كانت طريقتها اتفاقية) هي بالأساس تمثيل من هذا النوع . كذلك كل رسم بباني» حتى 
وإن لم يكن هناك أي شبه مادي بينه وبين موضوعه. ولكن فقط يوحد تماتل بين علاقات أجزاء 
كل منهما. إن الأيقونات التي يكون فيها للمشابهة سند اتفاقي , تستحق على الخصوص أن تثير 
انتباهنا. هكذا فالصيغ االسوية (وعناوعطنعلة 1000165 5عآ) تعتبر أيقرنا أصبح كذلك عبر 
قواعد استبدال» وإصافة» وقسمة الرموز. يمكن أن يظهر تصنيف العبارات الجبرية (-65:م»«ط 
وعناوصطذعلة دمأة) بين الأيقونات تصنيفاً اعتباطياً وأن من الأفضل اعتبارها علامات اتفاقية 
مركبة (0565متتامهء قاع مهم هع اهمه وعموزه و6). ولكن الأمر ليس كذلكء لأن إحدى 
الخاصيات المميزة الكبرى للأيقون» أنه عبر ملاحظته المباشرة يمكن أن تكتشف حقائق أخرى 
تتعلق بموضوعه., غير تلك التي تكفي لتحديد بنائه» وهكذا فبواسطة صورتين فوتوغرافيتين 
يمكن أن نخطط خريطة. وهكذاء فسواء تعلق الأمر بعلامة عامة لموضوع اتفاقي أو لموضوع 
آخر» فذلك من أجل استنباط حقيقة أخرى غير تلك التي يدل عليها ظاهرياً. ومن الغسروري في كل 





(22) المرحع نفسه. ص ص 1418 - 149 
)23( المرجع نفسهى ص 149. 
(24) ش . س . بورس» المرجع نفسهء ص ص 149 - 150. 
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الأحوال تعويض هذه العلامة بأيقون . فهذه القدرة على كشف الحقائق غير المنتظرة» هي 
بالتحديد ما تقوم عليه صلاحية الصيغ الجبريةء ولهذا فالطابع الأيقوني هو طابعها المهيمن. 
(279 .2 كثيرة هي الصيغ البصرية التي تعتبر أيقونات» حتى وإن لم تَبْرِز كعلامات تشابهاً 
كبيراً مع موضوعها. من ذلك مغلا ما يورده «بورس» بيخصوص البيانات التوضيحية (65.آ 
5 ةم 1) . يقول: كثير من البيانات التوضيحية لا تشبه إطلاقاً موضوعاتهاء إذا توقفنا عند 
المظاهر. ومشابهتها تكمن فقط في العلاقات بين أجزائها. وهكذا يمكن التعبير عن العلاقة 
بين ممختلف أنواع العلامات عن طريق القوس المزدوج (120ممعة) التالي : 
أيقونات 
العلامات ( مؤشرات 
رمور 

هذا البيان التوضيحي يعتبر أيقوناًء ولكن المظهر الوحيد الذي يشبه باعتباره موضوعه هو 
كون القوس المعقوف المزدوج (40001206) يبين أن فئات الأيقونات والمؤشر ات توجد في 
علاقة فيما بيئها ومع الفئات العامة للعلامات . كما هي كذلك في الواقع عموماً (. . .) يمكن 
أن نتساءل عما إذا كانت كل الأيقونات عبارة عن مشابهات أم لا. على سبيل المثال» يقول 
«بورس»: «إذا عرضنا رجا ثم لنوضح عن طريق المفارقة (85146هغهمه عه0), الحالة الجيدة 
للمزاج, فهذا بالتأكيد أيقون» ولكن يمكن الشك فيما إذا كان الأمر هنا يخص المشابهة» غير 
أن المسألة هنا لا تبدو ذات أهمية على الإطلاق. . .». (29)2.282 , 

© المؤشر ©08016: المؤشر علامة تحيل على الموضوع الذي تعينه لأنها في الواقع 

تائرة بهذا الموضوع . لا يمكنها إذن أن تكون علامة نوعية (ومونونلة0)» بما أن الخصائص 

هي كما هي في استقلال عن شيء آخخر» في حدود تأثر المؤشر بالموضوع فهذا يعني أنه يمتلك 
بعض الخصائص المشتركة مع هذا الأخير» وباعتبار الخصائص التي يمتلكها بالاشتراك مع 
الموضوع يتمكن من الإحالة عليه. إنه يتضمن إذن نوعاً من الأيقون. رغم أن الأمر يتعلق 
بأيقون من نوع تعد خناض» وليست المشابهة التي يمتلكها مع الموضوع هي التي تجعل منه 
علامة ولكن تبدله الواقعي بأثر من الموضوع . (27)2.248 , 

وفي موضع آخر يعرف «بورس» المؤشر يأنه ممثل (2©«تةغدء265م146) تكمن خاصيته 
التمثيلية في كونه ثانياً يأمفرداً (اعصة ت«تقصذ لدمءعة ه)) فإذا كانت الثانيانية علاقة وجودية(-12618 
ملاع معاكنو ومق)ء فالمؤة شر في هذه الحالة أصلي (عناونأهعطندة) . أما إذا كانت الثانيانية 





(25) المرجع نفسه. ص 150. 
(26) المرجع نفسهى ص ص 152 - 153. 
(27) المرجع نفسه. ص 140 
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مرجعاً فهو منحط (6860616©) (مجرد من سماته الأصلية) . (9)2.283© , 


ومثلما هو الأمر باللسبة للأيقون يقول اترر/ بوجود مز شرات جزئية (وناه50 1265 
قعء لص أو (11[80581165) وهي العلامات التي تصير مؤشرات جزئية عن طريق الارتباط 
الواقعي بموضوعاتها. ويمثل لذلك بالاسم الخاص. 00 
بفضل ارتباط واقعي بالموضوع, ولكن دون أن يكون مؤ: ؤشراً لأنه ليس فرداً 202284 

للتمثيل على المؤشرات يورد «بورس» مثال: «البارومتر» المنخفض والهواء الرطب 
باعتبارهما م ؤشراً على المطرء أي أننا نفترض أن قوى الطبيعة تؤسس علاقة محتملة بين 
«البارومتر» المنخفض والهواء الرطب والمطر المقبل» وردة الرياح (16اعلا61:0) تعتبر أيضاً 
مؤشراً على وجهة الريح» لأنها في المقام الأول تتجه واقعياً نفس اتجاه الريح بكيفية تكونان 
معها مرتبطتين» ولأننا في المقام الثاني مهيأون بحيث عندما نرى وردة الرياح تأخذ وجهة 
معيئة» تشد انتباهنا إلى الوجهة نفسهاء وعندما نراها تدور مع الريح نكون ملزمين من قبل قانون 
الفكر على التفكير بأن هذه الوجهة مرتبطة بالريح . النجم القطبي أيضاً يعتبر مو شرأ لأنه 
الأمارة التي نوظفها لتحديد جهة الشمال. 

وهكذا يستمر «بورس» في تعداد أمثلة كثيرة من المؤشرات . (00)2.286 . 


والمؤشر في النهاية كما يحلده «وبورس» بشكل مركز هوعلامة. أو تمثيل 
(دههاهه:6 رمع 1) يحيل على موضوعه. لا بموجب كونه يحمل بعض الشبه أو التماثل مع 
الموضوعء ولا باعتباره مرتبطاً بالخصائص العامة التي يمتلكها هذا الموضوع. ولكن لأنه في 
ارتباط دينامي (بما في ذلك الارتباط المضائي) مع الموضوع الفردي (اء0110مدءز0) من 
جهة, ومع معاني أو ذاكرة الشخص الذي يوظفه كعلامة من جهة ثانية. (10)2.305©, 

© الرمز (©امطسدوة 6آ) : يعتبره بورس علامة تحيل على الموضوع الذي تعينه بموجب 
قانون» وفي العادة بموجب تلازمات أفكار عامة تحدد مؤول الرمز بالإحالة على هذا الموضوع - 
إنه هوذاته نمط عام أوقانون أي علامة قانون (ءمعزةاع»6.آ) » وبهذه الصفة يتصرف بواسطة رجع 
(عناونامء8) , إنه ليس فقط عاماً في ذاته» ولكن الموضوع الذي يحيل عليه هو نفسه من طبيعة 
عامة. غير أن ما هوعام يمتلك وجوده في الحالات الخاصة التي يحددها. يجب إذن أن تكون 
هناك حالات موجودة لما يقوم الوضز بتعيينه» ويجب أن يفهم هنا «وجود» باعتباره وود في 
الكون, الذي يمكن أن يكون متخيلا: والذي يمكن أن يحيل عليه الرمز. سيكون الرمز بطريقة 
(28) المرجع نفسه. ص 153 
(29) المرحع نفسهء ص 153. 


(30 المرحع نفسه ع ص ص 154 - 155 
)031 المرجع نفسهء ص 158 
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غير مباشرة متأثراً ص خلال التلازمات أو أي قانون آخر بهذه الحالات الخاصة؛ وتبعاً لذلك 
سيتضمن الرمز مؤشرا من نوع خاص . ولن يكون مع ذلك صادقاً كون الفعل الضعيف الذي 
يمارس من قبل هذه الحالات الخاصة على الرمزء يفسر الطبيعة الدالة لهذا الأخير. 
(32)2.249 


اختصاراً فإن الرمز كما يحدده «بورس» بشكل مركز هو العلامة التي تفقد الخاصية الي 
تجعل منها علامة؛ إذا لم يكن هناك مؤول. وكمثال على ذلك. كل خطاب يدل على ما يدل 
عليه لسيب وحيد هو أننا نفهم أن له هذه الدلالة . (2330)2.304, 


3- في الثلاثية الثالثة (ع حملية /خبرية ‏ ع . تفصيلية /فرعية ‏ برهان) : 

العلامة الحملية/ الخبر ية (عنطوذ)هدغط: عموزة) : هي علامة إمكان بوعية أي أنها تفهم 
كممتل لهذا النوع أو ذاك من المواضيع الممكنة . (20)2.250*». يمكن للعلامة الحملية أن تمنح 
بعض المعلومات» ولكنها لا تؤول باعتبارها مانحة لتلك المعلوماب (35/)2.250) 


العلامة التفصيلية / القضوية 0دععنق عمعزةاومينفعق01): علامة هى بالتسبة لمؤولها علامة 
وحود واقعي , لا يمكنها أن تكون أيقوناً لا يمنح أية قاعدة تمكن من تأويله كمحيل على وجود 
واقعي . والعلامة التفصيلية تتضمن ضرورة كجزء منها علامة حرية لتصف واقع كونها مؤولة 
كمشيرة (01003216م1) . ولكن هذا نمط خاص من العلامات الخبرية (660)2.251©, 


البرهان 6هعمسهوهة): علامة تعتبر بالنسة لمؤولها علامة قانون» بعبارة أخرى: إن 
العلامة الخبرية (18672) تفهم كممثلة لموضوعها في علاقة مع الوجود الواقعي . أما البرهان 
فهو علامة تفهم كممثلة لموضوعها في خاصيته كعلامة. (72)252, 


بهذه الكيفية يتكامل القسم الثاني من نظرية بورس والمتعلق بالتقسيم الثلائي ‏ لنمر الآن 
إلى تقسيم تصنيفي آخر يقوم على استثمار المعطيات التي تم تقديمها في القسم السابق» وهو 
المتعلق بتصنيف العلامات إلى طبقات . 





532 المرجع لفسهع ص ص 140 - 141 
(33) المرحع نفسةء ص 140 . 

(34) المرجع نفسه. ص 141. 

)35 المرحع نفسهة. ص 141 
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تقسيم العلامة ٠‏ الطبقات العشر 
طبقات يمكن تلخيصها في الحدول التوضيحي التالي : 





إذا لع أن كل علامة تحدد بعلاقتها الثلاثية بالأبعاد الثلاثة للعلامة فعدد الطبقات التي 
يمكن أن تسد في الواقع هو 27 طبقة. ومع ذلك واعتباراً لمبدأ مراتبية المقولات المطق 
على العلامات فلقد اكتفى «بورس» بعشر طبقات فقط قابلة لآن توظف لوصف مختلف الأنظمة 
العلامية الممكنة كيفما كانت» شريطة أن تكون هذه الأنظمة مقدمة وفق مجموعات . 


1. التحليل السيميوطيقي: 
يهتم التحليل شأنه شأن التصنيف إلى طبقات بالمجموعات العلامية (لوحات» رسوم 
ا رد . . .) ويقوم التحليل على تبين العلاقة بين العلامات كممثلات 
وبين برقوماتها بعد توضيح وإبراز المؤولات المناسبة التي تمكن من الإحالة على 
الموضوعات . فالعلامات الممثلة بالعلامة تحددها علامة أخرى هي العلامة المؤولة (آ 
أحجاة تزع انها عصوزة) كما أن اتجاه التخليل ينطلق من الممثل إلى الموضوع فووا بالمؤول» 
ملتزماً بالطابع الثلاثي للعلامة . محللا كل عنصر جزئي على حدة (الممثل في المقام الأول. 
ثم الموضوعء فالمؤول) 





(38) المرجع نفسه. ص 184. 
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سبق القول إن التحليا يهتم بالمجموعات العلامية المركبة» ومن هنا فهو يكتسي شكل 
تفكيك للسنن (106000386) وبديهي أنه لا ر تركيب للسنن (1200286) بدون تفكيك مستهدف » 
ولا تفكيا ك للسئن دون تركيب ملعوب ذهنيا على مستوى المؤولات عندما يُعلٌ المرسل تركيبه 
من أجل أن يُفْكَْ إبلاغه بدقة» وعندما يجرب المتلقي تفكيكات عديدة ممكنة للعلامات 
المتلقاة من أجل أن يمنحها المؤولٌ الأقربٌ قدر الإمكان من ذلك الذي يريده المرسل»9©. 
إن كل فعل تواصلي يعتبر لعبة معقدة ومع ذلك قابلة للتحليل بوضوح إلى عمليتين 
(تركيب سنن / تفكيك سئن)» والتركيب على ضوء نظرية بورس يعد ثالثانيا لأنه لق لقواعد 
الجمع بين العلامات» في حين أن التفكيك يعتبر إعادة تركيب» وهو لهذا الاعتيار أولاني » 
ليبقى التواصل ثانيانياً لكونه المجال الذي يشهد ممارسة العمليتين. 

يبقى الممثل (دعدسةغمءو6ءمء18) هو الواجهة الجلية من العلامة في حين يكون الموضوع 
والمؤول موضع الاهتمام المحوري للتحليل. لهذا يلزم الوقوف عند كل من الموضوع 
والمؤول لتبين موقعهما من النظرية ومن العملية التحليلية. 

1- مجالا الموضوع والحقول الثلائة للمؤول: 
مجالي الموضوع بواسطة حقول ثلاثة للمؤول: 

1 محال الموضوع : 

أ الموضوع كما هو: أي الموضوع المباشر (غهنة6صصذ ؛ءز06) في العلامة . 

ب المو ضوع الدينامي (عناوتسمه ول غأع ز0): أي الموضوع خارج العلامة في سياق 
خارجي وهو لا يظهر على العكس من سابقه مباشرة في الممثل. يؤكد بورس على أن على 
العلامة الممثل أن توحي بموضوعها الدينامي أوغير المباشر» وهذًا الإيحاء أو مظهره هو 
الموضوع المباشرا"». 

2- الحقول الثلاثة للمؤول: 

أ- مؤول مباشر (#0ذك6سصن .م1): وهو المؤول الممثل والمدلول في العلامة الممثل . 

ب - مؤول دينامي (406نسقس 0 .184): وهو المؤول الذي يقدم كل المعلومات 
الضرورية لتأويل العلامات . الفعل الواقعي الذي تمارسه العلامة على الفكر . 





(9© ج. دولودال» (1979) 2 م.م ص 88, 
)40( المرجع نفسه ص 118. 


54 


ج ‏ مؤول نهائي (8881 .10): وهو ما يسميه بورس أيضاً بالمؤول العادي وهو الذي 
يمنح أنظمة التأويل. 

3- اشتغال المؤول: 

يشتغل المؤول وفق أبعاد ثلاثة : 

أ المؤول المباشر هنل 6ص .)صل : الممثل في العلامة مباشرة يعتبر نقطة انطلاق 
التأويل. فهو الذي يسمح ببداية العمل السيميوطيقي وتجدر الإشارة هنا أنه لا يقدم معرفة بل 
يكتفي فقط بإدماج الممثل في حركة التأويل (التعريف الأولي بالممثل) . 

ب-المؤول الدينامي : يوفر المعلومات الضرورية للتأويل الصحيح . أما العلاقة التى 
يمكن منها هذا المؤول بين الممثل والموضوع فهي تختلف بحسب طبيعة الموضوع (ما إذا كان 
ديناميا أو مباشرا) . 

© إذا كان الموضوع مباشراًء لا يمنح المؤول الدينامي سوى الوقائع التي لها علاقة 
بالعلامة نفسهاء أي أنه لا يوفر إلا المعارف التي يمكن أن تكشف ما تريد العلامة قوله عن 
موضوعها المباشر. 

© إذا كان الموضوع دينامياً. في هذه الحالة يستقي المؤول الدينامي معلوماته من سياق 
الموضوع أياً كان بعده أي من مجموع المعارف والمعلومات المتصلة بالموضوع . 

ج ‏ المؤول النهائي: ويأخذ ثلاثة أشكال: 

3 شكل افتراض (هه0103طه). 

2 شكل استقراء («مناءنالسة) . 

0 شكل استنتاج («مناعن0060). 

1 فى الحالة الأولى : يكون المؤول النهائي الافتراضي » عادة مكتسبة عامة عبر التجربة 
الجماعية أكثر من الفردية» لتأويل العلامات في فترة معيئة وداخل مجموعة معيئنة . 

2- في الحالة الثانية : يكون المؤول النهائي اللاستقرائي عادة تخصص (60121116م5) من 
ذلك مثلاً قدرة عالم النبات على تصنيف التباتات الجديدة أو قدرة عالم الأركيولوجيا أو مؤي 
الفنون على التاريخ لقطعة خزفية» أو نسبة لوحة غير موقعة إلى صاحبها أو إلى مدرسة فنية 

واضح مما تقدم أن الافتراضي يختلف عن الاستقرائي لا بعموميته ولكن بكونه ليس من 
طبيعة العادة العلمية التجريبية . 

3- فى الحالة الثالثة: المؤول النهائي الاستنباطي, وهو مؤول نظامي نسقي بامتيازء 
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ففي الوقت الذي تقود فيه التجربة افتراضياً من المؤول الدينامي الأول إلى المؤول النهائي 
الأول. واستقرائياً» من المؤول الدينامي الثاني إلى المؤول النهائي الثاني لا يحتاج المؤول 
النهائي الثالث إلى مؤول دينامي » إنه خارج السياق فهو لا يقتضي تجربة معينة ة من أجل أن 
يوجد» ٠‏ فهو استقرائي بشكل حاسم كما هو الشأن بالنسبة لكل الأنظمة الصورية أو صورياً . إما 
انطلاقاً من المؤول النهائي الثاني كما هو الشأن بالنسبة للفرضيات الفيزيائية الكبرى أو انطلاقاً 

من المؤول النهائي الأول كما هو الشأن بالنسبة للنظريات البنيوية والتحليل - نفسية 


(213/101165 سقطء ووط) . ولعل ا التوضيحى التالى» الل قه جيرار دولو دال يوخ 
( سم التوصيحي المالي ي يسوفة ججير ضح 
ذلك بيجلت. (41) 5 


(:1) مؤول مباشر 





2 مؤول نهائي (3) 05 
(115) 





المثلث يجمع المؤولات الثلائة. , بحيث تشير الخطوط السهمية إلى الصيغة التجريبية 
الافتراضية (14أعن 360 [هأهعصيفيؤمعه 006درع.])ني (,10 > :15) وإلى الصيغة الاستقرائية في 
( و10 -> وآ ) لتشكيل المؤولات النهائية (,15) و (15) على التوالي 2" 

ما دمنا بصدد تناول المؤول بالحديثء نشير إلى أن التقسيم الثلاثي للمؤول إلى مباشر 
ودينامي ونهائي تم باعتبار المؤول كما هوأي في ذاته. إلا أن بورس يصنف المؤولات في مقام 
ثان من ويجهة نظر المؤول الذات (ع186ممعامنرآ) إلى : 
1 مؤول شعوري (3860605 .:1) (إحساس) 
2 مؤول طاقوي (عدونمععمة .6م1). 
3 مؤول منطقي (عتولعه! غد1) . 


(41) تفصيل المسألة في المرجع السأبق» ص ص 120 - 121 
(42) التفاصيل في القسم المتعلق بالسيرورة السيميوطيقية. ,عههنة نال صمنعة'1 ناه كندمنصةو 3آ «وزومتمد56» 
أم ان صمع اس11 . 
من كتاب : عموردء1 هناد ماصعظ 2 م , م ص ص 126 138. 
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يقول بهذا الخصوص: إن الأثر المدلول الأول والخاص بعلامة ما هو إحساس تنتجه 
العلامة فهناك دائماً شعور ننتهي إلى تأويله باعتباره البرهان على فهمنا لآأثر العلامةء رغم أن 
مرتكز الحقيقة يبقى ضعيفاً في الغالب. هذا المؤول الشعوري كما أسميه يمكن أن يكوت أكثر 
بكثير من مجرد شعور بالتعرف» وفي بعض الحالات يكون هوالآثر المدلول الوحيد الذي تنتجه 
العلامة . . . (0433)5.475 , 


ثم يضرب «بورس» لتوضيح قصده المثال التالي : 

قطعة موسيقية تعتبر علامة» إنها تبلغ قصدياً أفكاراً موسيقية للمؤلف, ولكن هذه الآفكار 
تتكون عادة من مجموعة مشاعر فقط» أما إذا أتتجت علامة ما أثراً مدلولاً خاصاً آخرء فإنها 
ستنتجه انطلاقاً من المؤول الشعوري . وهذا الأثر الجديد يقتضي دائماً جهداً أسميه مؤولاً 
طاقوياً (عدوةفعععهة غصدغةرمء:)م1) هذا الجهد قد يكون عضلياً (. . .) ولكن هذا الأثر 
يمارس بشكل مضطرد على العالم الداخلي , إنه جهد ذهني » ولا يمكته أن يكون دلالة لمقهوم 
عقلي » بما أنه فعل منفرد» في حين أن المفهوم ذو طبيعة عامة. . . 40 , 


أما بخصوص المؤول الثالث» أي المنطقي فيقول بورس في سياق جوابه على تساؤل له 
حول نوع الأثر الممكن وجوده أيضاً «. . . قبل أن نتساءل عن طبيعة هذا الأثر الآخرء يبدو من 
المناسب أذ تميحه اسنا: سأسميه المؤول المنطقي ( عناواعه! أسهاة م عاط أتآ) (. ١‏ ) ثم 
يتساءل: هل نقول: إن هذا الأثر يمكن أن يكون فكرةء أي علامة ذهنية ليجيب: يمكن أن 
يكون كذلك دون شك ولكن إذا كانت هذه العلامة من نمط عقلي ‏ وعليها أن تكون كذلك - 
فيجب أن يكون لها هي ذاتها مؤول منطقي . . .)42 . 

مما تقدم» يتضح أن هذا المؤول الثالث» يهم العلامات الذهنية, ويتميز بقدر من 
العمومية فيما يخص إمكانات إحالته . 


يبقى أن نشير إلى أن المجالات المحددة سالفاًء بخصوص المؤول سواء منها ما اتصل 
بالمؤول في ذاته أي كعلامة (؛هها6دمءه:15). أو بالمؤول الذات (الإنسان) (ءغ+ة ممع صنضآ) 
تناسب بدورها ككل التقسيمات البورسية المراتب الظاهراتية للوجود» التي تأسست عليها 





43 المرجع نفسهء ص 130. 
(44) المرجع نفسه. ص 130. 
(45) المرحع نفسه ) ص 130. 


57 


النظرية عموماًء ويمكن تمثيل هذا التناسب وفق الجدول التالي : 


ىلا ايلاد :| باعتبار المؤول باعتبار المؤول 














المؤول المباشر | المؤول الشعوري 
المؤول الديئامي | المؤول الطاقوي 





المؤول النهائي المؤول السطقي 


ناميا على ها تعنم يمكق تركير العتلية السينيوطيقية آذ التسميورين” كبن مكل 
كعلاقات بين مختلف العلامات الجزئية على الشكل التالي : 


(09) موضوع و دينامى 
(«0) موصوع مباشر 


(8) ممثل 


(2102 مؤول دينامي ثان مؤول دينامي أول 000 


مؤول بهائي أول 


)5( 
)46( 





من الرسم أعلامع تبرز مجموعة من العناصر المتعلقة بالتحليل الشامل للعلامة وهي 
كالتالى : 


© المؤولات النهائية والدينامية 10) و(14) تحيل على الموضوع بواسطة المؤول 
الميام 
باسر . 


© غياب السهم بين المؤول النهائي الأول (:1) والمؤول الدينامي الأول (,14) . وبين 
المؤو ل النهائي الثاني (:15) والمؤو ل الدينامي الثاني (:14) يبيتن أن المؤولات النهائية المعنيةء 





(46) الشكل مأحود من ج. دولودال, (1979), ص 124. 
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© المؤول المباشر (11) المرتبط مباشرة بالممثل (5) قد يحيل إما على الموضوع في 
العلامة (01) أو إلى العلامة خارج العلامة (00)» غير أن الموضوع الدينامي (00) لا يعتبر 
خارج العلامة بكيفية مطلقة, لأن الموضوع في العلامة يوجد في علاقة استمرارية مع الموضوع 
خارجها. 

بهذه الكيفية يتكامل عرضنا لنظرية بورس السيميوطيقية في ملامحها الكبرى وفي سندهاأ 
الظاهراتي » انطلاقاً من المقولات الظاهراتية لمراتب الوجود مرورا بأقسام العلامة كعلاقة ثم 
بالثلائيات الثلاث للعلامة وتقسيم العلامات إلى طبقات وصولا عند الفعل السيميوطيقي ودور 
المؤول الأساسي في اكتماله. 

1- توظيف النظرية: 

أما الآن فسنحاول التعرض لبعض أوجه توظيفات النظرية في الحقل البصري» وفق ما 
استقرت عليه اجتهادات بعض الباحثين» الذين اقترحوا قراءات خاصة للنظرية» ومن ثمة 
حاولوا إنجاز تطبيقات تحليلية لبعض الأنظمة التعبيرية البصرية على ضوثها. 

وكما كان الشأن بالنسبة لحقلي البلاغة ونظرية الجشطالت نقدم في البداية بعص 
التصورات القائمة على أساس سيميوطيقي حول أهمية البصري في العملية التواصلية. 

فانطلاقاً من الإر, ث النظري ل «ش. س. بورس» يحاول «ميهاي نادن» نقطن/70 
(منههلة البحث فى دلالة البصري وتأويلاته الممكنة انطلاقاً من مجموعة فرضيات» تبرز 
أهمية البصري كصيغة سيميوطيقية أساسية في موازاة الصيغة الكلامية. 

ومن الفرضيات الأساسية التي ينطلق منها في صورة مقدمات نذكر: 

1 أن الجملة والصورة هما الصيغتان السيميوطيقيتان الأساسيتان . 

2 - أن الصيغ السيميوطيقية متكاملة فيما بينها. 

3 أن العمل السيميوطيقي البصري يمكن أن يتضمن علاقات سيميوطيقية دينامية 

(ونوهنس»5) جملية دون أن يكون قابلاً لآن يختزل إليها. 
4 أن للصور درجة أكبر من السيميوطيقية بالقياس إلى الكلمات . 
5 أن السئن البصرية أقل اختزالاً من سئن اللغة الطبيعية. 





(47) مدير معهد التواصل البصري والسيميوءه طيقات . ( همة ممنادءتمتتعمدم لقناعه عط عه عطاقم ع1 
5عنامتوةة) . وأستاذ بقسم الفنون الحرة والرسم الغرافي بمدرسة رود أسلاند للرسمء تهتم أبحاثه 
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6- أن البصري أكثر حساسية بمحيطاته السيميوطيقية بالقياس إلى باقي الأنظمة 
السيميوطيقية الأخرى (وعلى الخصوص بالقياس إلى اللغة الطبيعية. 

7 أن تأويل علامة جملية أو صورية يعني تحديد العلاقة بين وظائفها . 

8 أن التأويلات تمنح دلالة للعلامة المؤولة جملية كانت أو صورية . 

9 المعنى هو العلامة نفسهاء ومن هنا فهي في الآن نفسه علاقة ووظيفة . 

0 إذا كانت الوظائف الممكنة للعلامة هى التمثيل» والتواصل والدلالة. فإن الفن 

يعتبر شك دلالياً (ممنأمء قكتمولد 0 010 ه). 
1 منطق الغموض (162655ا738 04 عله10 ©111) يعتبر العوذحا 500 لسيميوطيقات 
البصري . 

2- العمل السيميوطيقي الموازي للصورء يتناسب وطبيعتها التصويرية. . .)80 , 

من الفرضيات العشر الأولى يتبين الأثر الواضح لنظرية «بورس» في صياغتها ويظهر هذا 
بجلاء من خلال العناصر التالية : 

- فهمه العلامة باعتبارها علاقة . 

- الدور الأساسي المسند للفعالية التأويلية باعتبارها المانحة للمعنى في كل تحليل 
سيميوطيقي . 

- فهم التأويل على أنه إدراك للعلاقات واعتبار المعنى علامة في ذاته . 

- الدور السيميوطيقي الكبير للصورة باعتبارها مالكة لدرجة أعلى من السيميوطيقية 
بالقياس إلى نظام العلامات الجملي, وفي هذا التأكيد استثمار لمرتبة الأيقون. خصوصاً وأن 
القول بالصورة, هو ضمنياً قول بالأيقونية . 
1 . نظرية بورس والخطاب البصري المتحرك 

نحاول في هذا القسم عرض نموذج تطبيقي للنظرية على نمط من الخطابات البصرية 
المتحركة (صور التلفزيون). معتمدين فى ذلك ما يقدمه بحث (18815ء61680180) بعنوان 
إطار المرجع (ععمعمهام: :0 عم )490 

يقترح الباحث تناولاً تحليلياً مرتكزاً على نظرية «بورس» في تحليل العلامة» موضحاً في 
البداية كيف أن الجهاز الاصطلاحي للسيميوطيقين ومؤرخي الفنون هو في بعض الأحيان 
متشابه» ولكن رغم هذا التشابه فهو يقر بوجود اختلافات أساسية بين المبحثين» وأهم تلك 


)48 01810 23أع لم عع اص مكل لسة تقساكل؟ عطا وستلجدعع: كعمغط) عكاعاها رأهباكة؟ عط) 5ه عمسصدعم عط م0 .ستمدك؟ تمطتلق 
5 .7 ,1984 .3/4 ,52 71 قعنمنصرة 


)049 3 52,2 219 معناه اسعة ص ررععمع مع]ء 01 عسدرا ذه .مقطفاعه© نمع 
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الاختلافات ينتج عن الطبيعة المتعددة لمباحث ومجالات توظيف السيميوطيقا. 

يشير غريغوار© بعد ذلك إلى وجود أنواع أخرى من العلامات البصرية»: ترصد في 
السياق اليومي للحياة ساعة بعد ساعة» ويوما بعد يوم, مشبعة حساسية الناس للثقافة المعاصرة 
لوسائل الاتصال الجماهيري . محددا موقفه كمؤرخ للفن. لا في الاهتمام بالنوعية الجمالية» 
ولكن بالجانب الوظيفي أو التداولي» موضحاً أن مصلحته كمؤرخ للعنون تكمن هي هذا 
الاتجاه . ومن هنا فإن الجانب الوظيفي ( غ5268وصدمه0 لهدهناهءمه8 ) هو أساس اهتمامه 
بسيميوطيقا البصري . وأساس محاولته تطبيق المفاهيم السيميوطيقية على موضوع بحثه . 

يقول: «. . عندما تصبح الأهمية التداولية مهيمنة؛ فالسؤال الحاسم الذي يجب طرحه 
هو: كيف تتمكن الصورة أو الموضوع من الاشتغال في سواد المجتمع؟ وبتتبع هذا الخط من 
التساؤل؛. يمك أن نتحرك بين مختلف الطرائق المنتقاة (. . .) يمكننا انتقاء الصور التى تبدو 
على الخصوص حيوية ودالة في السيرورات التواصلية لثقافتنا المعاصرة . ا 00" 

يحدد الباحث بعد ذلك المجال البصري الذي يهمه قائلاً: «.. . إن اهتمامي 
بسيميوطيقا البصري سيتركز في البداية على سيميوطيقا صور التلفزيون» فعلى امتداد عمره 
طور التلفزيون أنظمة سمعية بصرية عديدة ومعقدة. .»62 , 

وبعد تحديد مجال اهتمامه» يوضح أنه سيوظف التعريف البورسي للعلامة ليلفت 
الانتباه إلى نمط استعمال العلامات في المجتمعات التكنولوجية : 

وكأول خطوة في عمله يبدأ في المقام الأوا ل بتحديد الممثل (معصسةامءدة:م») في 


مظهره التركيبي . 
ثم الموضوع في مظهره الدلالي . 


- وأخيراً المؤول في مظهره التداولي . 

1- الممقشل: يقول: «إن الممثل يمكن أن يتحدد كمتواليات من الصور السمعية 
البصرية. . هذه الصور يمكن أن تحلل من منظور تركيبي ودلالي وتداولي»: وهكذا فسأربط 
الممثل بالتركيب» والموضوع بالدلالة» والمؤول بالتداول. .5200© 

يتضح من هذا الاختيار الارتباط الوثيق بالفروع الثلاثة لعلم السيميوطيقا (النحو 


(50) عريغور غويثالس : أستاذ تاريخ الفن بمدرسة رود أسلاند للرسم يهتم في بحوثه بوسائل الاتصال 
السمعية ‏ البصرية خصوصا (الفيديو والتلفزيون) . 

(51) المرجع نفسه. ص 176 

(52) المرجع نفسه. ص 176. 

(53) المرحع نفسه. ص 177 
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الخالص/ المنطق بمعناه الدقيق/ البلاغة الخالصة) وهي الفروع التي تقدم الحديث عنها 
(ص 55) ولا حاجة هنا إلى تبيان تفاصيل الارتباط إذ تكفي الإشارة إلى علاقة النحوي 
بالتركيبي والمنطقي بالدلالي والبلاغي بالتداولي . 

0 التركيب: يتعلق الأمر هنا بتنظيم الزمن وتتابع الأجزاء السمعية والبصرية للندوة 
أ لصحفية فى مختلف مراحلها. وكذلك بمختلف المنظورات البصرية التي تشكلها الكاميرا 
بالنسبة للمستمعين/ المشاهدين, عن الجو العام والقاعة وهيئة الرئيس منذ دخحوله. القاعة إلى 
غاية انتهاء الندوة . 

© وفي سياق تحليل الجانب التركيبي في الممثل يشير الباحث إلى مظاهر تأثير 

2- الموضوع: بدءاً يعيد الباحث مقولة بورس أن العلامة تنوب عن شيء (22.28) . 
وبخصوص إمكانية الربط بين هذا التركيب الدينامي للصور باعتباره ممثلاً وبين الموضوع الذي 
يحيل عليه» يستنجد مرة أخرى ببورس «. . هنا أيضا يمكن لبورس أن يساعدنا في فهم العلاقة 
بين العلامة والموضوع يجب أن نفهم كل علامة باعتبارها انبثاقاً/ تجلياً لموضوعها (22.31)» 
وهذا بالضبط ما يراه غريغوار» مناسباً لهذه العلامات التلفزيونية التي تلاحق كل واحدة منها 
الأخحرى. . .)9©, 

يقف الباحث عند الموضوع المباشر (01) بحيث يرى في الندوة الصحفية للرئيس 
ملاءمة للتبليغ / للتعبير عن سلطة ممنوحة. في صورة زعامة ديئية وسياسية ضاربة الجذور فى 
عمق الثقافة الأمريكية وفي مقابل هذه السلطة تبرز صورة الزعيم الحريص على التواصل مع 
مجموع مشاهديه . 

© الدلالة: يرصد البالحث هنا مختلف التيمات التي يتم بها افتتاح الندوات الصحفية 
وغالباً ما تكون تلك التيمات استباقاً لبعض الأسئلة التي يمكن أن تطرح. متوقفاً عند الطريقة 
الخاصة للرئيس في افتتاح الندوات. وبالتالي امتلاك زمام المبادرة. من ذلك مثل الحديث عن 
الحالة الاقتصادية الجيدة للبلاد منذ توليه الحكم بالقياس إلى الفترة التي سبقت ذلك إثارة 
المواضيع التي تهم الوضع الداخلي . . . 

3- المؤول: يذكر الباحث في البداية بالعلامة الثلاثية للمثل باعتباره علامة تنتج علامة 
أخرى هي المؤول الذي يلحق الممثل بالموضوع . والتي سبق تقديمها في (ص 54) ويشير إلى 
أن تطبيق التعريف البورسي لهذه العلامة على موضوع بحثه ليس سهلاء لذلك يقول: لن 
أخوض في المقتضيات الخاصة بالمؤول كمفهوم بكيفية تفصيلية (مؤول مباشر» مؤول دينامي » 
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مؤول نهائي) وعوضاً عن ذلك سأقف عند المستوى المباشر وعند النمط الدينامي للمؤول. 
وسيتركز البحث في المؤول على السؤال التالي: من الذي يؤول العلامة؟9© . 

بخصوص المؤول الدينامي الذي يراه الماحث انا بالضرورة فيبحث عنه في علامات 
مؤشرية تت ءا من السياق الزمني ‏ من ذلك مثلاء توقيت الندوة الصحفية بالنسبة لمجموع 
الأحداث التي عرفتها البلاد والعالم . 

ثم في سياق سياسي يخص تطور الحياة السياسية بالبلاد. . 

© التداولية : يحدد غريغور الندوة الصحفية كشكل للتواصل السياسي» يشتغل على 
أكثر من مستوى. فهو يرى أن الرسالة التي تم تبليغها عبر التلفزيون تتجاوز إلى حد بعيد مجرد 
أسئلة وأجوبة حول قضايا معيئة. 

فيه العنؤر تسكن التظازة من امسكة ظطويلة لتادل ستيخطن الر قد وهو يتصرقك كرا 
على قدميه (اء16 كنط ده وسنطهتط )1‏ كيف يتحدث, ان الأمر هنا لا يتعلق بالرسالة الرئاسية 
المتلفزة انطلاقاً من المكتب البيضاوي أو مبنى الكابيتول» ذلك أنه عبر هذا الإطار يمتلك 
المشاهدون حظوظاً وافرة لتأمل الكثير من الخصائص البشرية للرئيس ورغم أن هذه الأشياء 
تبدو ثانوية فهي الآن إحدى الطرق للحكم على قيادتنا السياسية» إن السلوكات وردود الأفعال 
المباشرة في الندوة المذكورة تعتير جزءاً من تداوليتهاء من سيميوطيقيتها©©. 

نستفيد ممأ تقدم ‏ كيف أمكن الانطلاق من التصور النظري الصرف عند «بورس» حول 
العلامة لوصف ومعالججة واقعة تواصلية بصرية سمعية ؛ عن طريق استغلال مبدأ العلامة كعلاقة 
بين علامات جزئية تنتج السيرورة السيميوطيقية (كزةهنسء5)» وإذا كانت هناك من ملاحظة 
اي النموذج الأول؛ فالأمريتعلق بالمنحى التبسيطي للتطبيق بحيث لم 
يتم استثمار القسم الأكبر من الطاقة الوصفية والتحليلية للجهاز السيميوطيقي البورسي . 

أما الآن فسنقدم عرضاً لنموذج تطبيقي آخرء يشتغل على ضوء النظرية على الخطاب 
البصري الثابت مستغلا مجموع الإمكانات الوصفية والتحليلية لنظرية بورس: 
1-. نظرية بورس والخطاب البصري الثابت: 

اخترنا للتمثل على تحقق النظرية على الخطاب البصري الثابت العمل الذي أنجزه 
«جيرار دولودال» حول لوحة «الموناليزا» ل «ليونار دوفينتتشي)7©», وهو عمل يتميز بالدقة 
والبساطة والاستثمار شبه الحرفي للخطوط العامة للنظرية ومرد هذا الالتزام إلى المعايشة 


(55) المرجع نفسه. ص 183. 
(56) المرجع نفسهء ص ص 183 - 184. 
57)ج دولودال» (1979). م م. ص 125. 


603 


الطويلة ددج . دولودال» لكتابات بورس وفلسفته على وجه الخصوص . يقسم الباحث 

1 اللوحة كمسجموعة ممثلات . 

2- موضوع اللوحة ومؤولاته. 

3- الموضوع المباشر . 

4- الموضوع الدينامي . 
1 - اللوحة كمجموعة ممثلات 

يرصد «دولودال» في هذا القسم اللوحة كمجموعة علامات نوعية 15188065ا118و تجمعها 
علامة مفردة تتجسد يها (اللوحة). والعلامات النوعية المذكورة هي عبارة عن كيفيات /أنواع 
(الألوان» المساحات, الانطباعات) تجمعها اللوحة التي تتأملها الذات المحللة في متحف 
(اللوفر) يعتبر في وحدته هو بدوره علامة مفردة 69 , 
2 - موضوع اللوحة ومؤولاته : : 

عن موضوع اللوحة لا يمكن للمحلل أن يقول شيئا دون علامة مؤولة إذ أن كل تحليل 
للعلامات يستدعي علامة مؤولة تحيل الممثل إلى الموضوع الذي يمثله. 
3- الموضوع المباشر ٠)01(‏ 

عن الموضوع المباشر ‏ للنموذج والمنظر ‏ لا يمكن للمؤول المباشر 

(11) أن يقول شيئاً فهو هنا مجرد إحساس بسيط (مؤول شعوري). ولكن استناداً 
على النظرية البورسية التي تلعب دور النظام التأويلي الاستنباطي يرى «دولودال» أن 
بالإمكان أن نحل نحن كذوات محل المؤول المباشر فنقول بالنيابة عنه : إن الممثل مكون من 
علامات نوعية #مرصنرعها أيقوني » بما أن العلامات ال المذكورة تمثل شخصاً ما ولكن 
مؤوله يبقى 0 خبرياً (عدونهمقطع) لأننا لا نقوى انطلاقاً من ملاحظة بسيطة على منح اسم 
لهذا الشخص”© , 

© عن الموضوع المباشر للوحة كعلامة مفردة يمكن للمؤول الدينامي أن يقول بشكل 
غير مباشر مجموعة من الأشياء حول طبيعة المسند (500014) (زيت على خشب) الهيئة (3.آ 
05 )0 لباس وتسريحة شعر النموذج» منظر عمق اللوحة. طريقة توزيع الآلوان على المسند. 
وهذه كلها مجموعة مؤشرات. تمكن المؤول الدينامي من تحديد وضبط الموضوع. ولكن دون 
أن يقوم بتعيينه بعدع لأن المؤول يبقى خيرياً. 


(58) المرحع نفسهء ص 125. 
(59) المرجع نفسهء ص 126 


يرى «دولودال» أننا هنا أمام لعبة من نمطين : 

© مؤول دينامي أول. 

0 مؤول دينامي ثانٍ . 
حيث يهيمن المؤول الدينامي الثاني (102) لأن أغلب المؤشرات تستدعي نوعاً من الاختصاص 
لدى (الذات) (عغغ ممع اما”]) حتى يتم تأويلها بدقة تقنياً» واجتماعياً وتاريسخياً0» , 


© الإشارة الوحيدة التي ستمنحها اللوحة مباشرة ستكون عن طريق المؤول النهائي 
الأول (,1)» سنقول إن موضوع هذه اللوحة هو: امرأة شابة (عادة تمييز الجنس والسن. 
المكتسبة عبر التجربة في صيغتها الافتراضية) وإنها جميلة (حسب المقاييس الغربية للجمال 
النسوي والمشكلة افتراضاً). ولكن هذا كله لا يكفي لكي نجعل من المؤول علامة تفصيلية 
(عمعاكك01). 

طبيعي أن مؤرخاً للفنون أو ناقدا فنياً سيريان فيها عمل يد «ليونار دوفينتشي» لو أن هذه 
اللوحة كانت مجهولة. أو لو استعملت «الجوكندا) ريا لفنئان آخرء فيمكن في هذه الحالة 
افتراض أننا وجدنا لوحة «لليونار» تمثل «الجوكتدا» (عادة تخصص » صيغة استنباطية للمؤول 
النهائي الثاني (12) غير أن المؤول يبقى مع ذلك خبرياً لآن العلاقة ة التفصيلية المقترحة تبقى 
في كل الحالات افتراضية (6نن0]61م119)» بسبب غياب حجيج في العلامة» يما أنئا كنا 
بصدد تحليل موضوع مباشر غير موقع ولا مؤرخ0©». 

© عن الموضوع المباشر للوحة لا يمكن لمؤولات الممثلات أن تقول خبر 
(4ظع 010613 1861231) سوى أنه أيقون لامرأة شابة وجميلة» أمام غياب مؤشرات جوهرية 0 

من أجل تحديدها بدقة ة أكبر في علامة تفصيلية920 , 


4- الموضوع الدينامي ٠‏ 
إذا وضعنا الآن هذه اللوحة في سياقها » كموضوع دينامي » لن يسعفنا المؤول المباشر 
0 0 ظهظظ2ظ2 
المؤول الدينامي ا (142) - الاستقرائي ا ا من كتابات ليونار دوفينتشي 
وشهادات معاصريه» والوثائق المتعلقة بتنقللات اللوحة .© وبفضل هذه العناصر سيصبح 


)60( المرجع نفسهء ص 126. 
)261 المرجع نفسه. ص 127. 
)62( المرجع نفسه.ء ص 127. 
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تفصيلياً. سيقول لنا: إن هذه اللوحة هي صورة شخصية (انة:20) لامرأة من فلورنسا اسمها 
موناليزا (دكتلهده2)84 زوجة شخص ا فرانسيسكو جيوكوندو (00همع030 .*2)1 وأنها 
رسمت من قبل «ليونار دوفينتشي » بين سنتي (1503) و (1505) . 
' يستخدم «دولودال» السياق هنا كمؤشر على اللوحة» واللوحة بدورها يمكن أن تصير 
مؤكترا على السنياق: مؤشرأً على تحول في طريقة يقة الفئان في الرسمء وذلك بالمقارنة مع أعماله 
بعد وقبل «الموناليزا». وفي سياق أوسع تعتبر مؤ: ؤشراً على تغير في العقليات بالمرور من العالم 
الكهنوتي . . رسم القديسين وررجال الدين إلى العالم الحسي للتجربة». 


يرى «دولودال)» أن الموضوع الدينامي عندما يدخل مجال المؤول النهائي (16) يمكن أن 
يتلقى تأويلات (افتراضية» استقرائيةء استنتاجية). بالنسبة للتأويلات الأخيرة (الاستنباطية) 
يدحل الموضوع الدينامي (00) في مجال المؤول النهائي الثالث (:4). وفي هذا المستوى 
الثالث» ودائماً في ارتباط مع موضوعها الدينامي . لا تبدو اللوحة أيقوناً. ولا مؤشرأًء ولكن رمزاً 
أوشعارا | (عسغاطصة) في مرتبة العلامة القانون9», 

وفي نظام آخرء أي لنظام التأويلي لفرويد في التحليل النفسي. تظهر الجوكندا أيضا 
كرمز (00016د59) . إنها نموذج أو النموذج الشبيه بالأم لدى «ليونار» هذه الأخيرة التي أعاد إنتاج 
نموذج ابتسامتها في لوحات أخرى مثل القديسة آن» والقديس يوحنا المعمدان -م3.82غهنة8) 
عصث عاهنة5 ,8516) يقول «فرويد» بوضوح: إن النساء المبتسمات عند ليونار لسن سوى 
انعكاسات لأمه «كاترينا» 6 

يستخلص «دولودال» في الختام : ان المؤول الدينامي ؛ (:14) والمؤول النهائي الثاني» 
(15) يجعلان من الموضوع اياي (0©) للوحة «ليونار دوفنتشي)» التي تمثل تمثل «الجوكندا»» 
(علامة مفردة) (عمونومز5) مؤشرية (ء؟نهك1لم2)1 تفصيلية (اسعدزم) . في حين يجعل منها 
المؤول النهائي الثالث. انعكاساً لرمز تفصيلي (#ممءذم) وَببعاً لذلك مؤشراً شرا (ععنكس1). 


هكذا ينجز «دولودال» تحليله للمعطى البصري الشابت في ضوء نظرية بورس 


لقد كانت وقفتنا عند بورس ونظريته مقصودة لسببين: 


)3 المرجع نفسه. ص 128. 
(64) المرجع نفسه. ص 129. 
)65( المرجع نفسه. ص 129. 


1 نظراً لطابعها التفصيلي التفريعي الذي لا يمكن اختزاله دون إخلال بروح النظرية 
العام . 

2- لأنها > تعتبر الطرح الأنسب لمعالجة المعطيات النصية الغريه ف بعدها البصري 
بالنظر إلى الجهاز التأويلي الذي تمنحه. كعنصر أساسي فيها. خصوصاً في جوانبه الدينامية 
التي تلائم الطبيعة الازدواجية للخطاب الذي يعنيناء فهو من جهة, لغة ومن جهة ة شكل 
بصري ء الأمر الذي تتحدد بموجبه النصوص كمجموعات علامية مركبة تستدعي لشاولها جهازاً 
تحليلياً تأويلياً قابلاً هذه السمة التركيبية. 

كما تعمدنا إيراد نموذج تطبيقي على الخطاب البصري المتحرك اعتقاداً في إمكانية 
إفادته في تناول النصوص التي تمنح ككتابة على امتداد صفحات عديدة» يكون أمامها القارىء 
أشبه بمشاهد تتوالى أمامه وحدات بصرية متلاحقة» والحال أن النصوص المذكورة لا يمكن أن 
تتناول بصورة تجزيئية بل تستوجب معالجتها كمجموع من سماته المميزة» تغير وتوالي 
الأشكال» والتحول المستمر لزوايا التلقي . 
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اليباب الثاني 
الخط والشكل الطباعى الااطار النظري 
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الخط والشكل الطباعى 


يقدم النص في اشتغاله الفضائي» إلى جانب الأشكال الهندسية والرسوم» عنصري 
الخط والشكل الطباعي . هذان العنصران يستلزمان منا تأطيرأً نظريا. خصوصاً وأن التعرض 
لهما في هذا السياق يتم باعتبارهما مكونين أساسيين للنص كتركيب علامي . 

والكلام حول الخط والشكل الطباعي , يقود إلى قضية القيمة التعبيرية الذاتية كمأ 
تناولتها الدراسات المختلفة بالنسبة للعنصر الصوتي » منقسمة في ذلك بين قول بالاعتباطية» 
وقول بالقصدية© . 

ففي حالة الاعتباط لا يتجاوز الدليل الخطي أو الطباعي مجرد كونه دليلاً على دليل آخر 
يمثله العنصر الصوتي . وفي حالة القول بالقصدية, ينظر إلى الدليل الخطي أو الطباعي في 
أبعادهما الهندسية» وحجمهما وموقعهما من الفضاء الذي يحتويهماء على أساس قابليتهما 
لاستثمار تأويلي يتغيأ حمولتهما الرمزية. 

غير أن الشيء المؤكد» هو أن الخط والشكل الطباعي يعتبران تمثيلاً من مستوى ثان 
للمعطيات اللغوية؛ والباحث في هذه الصيغة التمثيلية» يواجه بقلة الكتابات التي تناولتهاء 
سواء في التراث الفكري اللغوي العربي القديم. أو في الفكر الغربي واللساني منه على 
الخصوص . 

ونحن من جهتنا سنحاول التعرض لأبرز الآراء التتي قدمت في الموضوع في حدود ما 
يسمح به اطلاعناء مركزين على الجوانب التي تلامس موضوع اهتمامنا عن قرب. وهكذا 





(1) عند الجشطالتيين وبعضن الاتجاهات السيميوطيقية المعاصرة. 
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سنتناول الموضوع تحت اسم الكتابة عفونا يي بعد ذلك بين عنصري الخط 
(عتطمقععنالهن0) والطباعة (عتطمهءومم19) . 

في البداية نعرض لوجهات النظر القائمة على أساس لساني» ثم نتناول بعد ذلك وجهات 
نظر فلسفية, وشعرية وسيميوطيقية» على أن نقدم في الختام» خلاصة لما تقدمه الكتابات 
التراثية حول الموضوع . 
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الفصل الأول 





2- الكتابة واللسانيات 


يبدو من العسير تقديم صورة شاملة عن المراحل التي عرفها حضور الكتابة في مجال 
الدرس اللداني الحديث؛» غير أن الشيء المؤكد» هو أن اهتمام اللسانيين بالدليل اللصرئ: 
لم يكن في مجمل الحالات إلا اهتماماً هامشياء ولم يلتفت إليه إلا مؤخراًء في صيغ انتقادية 
للطروحات اللسانية الكلاسيكية حول الموضوعء في محاولة لتدارك النقص المتولد عن هذا 
الاهتمام الهامشي . 

فاللسانيات البنيوية» التفتت إلى الدليل الخطي لتختزله وتعزله عن موضوعها كعلم» 
عاملة بذلك على تعطيل إمكانية ظهور علم خاص يتناول هذا الصنف من الأدلة البصرية» هذا 
على الرغم من وجود حقول معرفية عديدة اهتمت بالكتابة» وأقرت الخصوصية النوعية التي 
تميز الدليل الخطي © . 1 

غير أن الاهتمام الهامشي المذكور يقترن» مع ذلك. بإقرار اللسانيات البنيوية» بضرورة 
وجود علم للكتابة» غير أن هذا الإقرار يرد مقترناً بالإعلان عن استحالة وجود هذا العلم. وما 
يمكن استفادته مما تقدمء هو أن اللسانيات لم تهمل الدليل اللغوي البصري بالمرة» بل 
عالجته من منظور خاص متحكم في تحديدها لموضوع استعمالهاء ولتبين المسألة عن قرب» 
سنحاول تتبع حضور الكتابة في المرتكز النظري للسانيات البنيوية» أي في دروس فرديناند 
دوسوسير . 1 
2- سوسير والعلامة الخطية : 

يتطرق سوسير لمساألة الكتابة في الفصل السادس من دروسه تحت عنوان «تمثيل اللغة 
كتابة) مع عئوان فرعي هو: «ضرورة دراسة هذا الموضوع)9. 
(2) فأوطاقك اه داع زم ,ع سطتممة؟] ول دمناكمنن قلأت عسوناكسومنآ مآ باععوظ سدتعتمط أء تعبجك كتنامة سفعل 


,1983 ,59 819 ,عكتقعصةظ1 عناؤصها م رذع لةعتاأء نماك كعناو اغأ قطئة [طامرم وعل اع ,ع؟ناذذن531 ع0 310101015 


(3) .150 معسداة عل متالد؟ عدم عفعومعع8 عسعطم م5 عأ ورعمعع عدوتكسوسا عل نه" ,ع«تاكعنة5 عل .1 
4 2 ,1980 ,أملزوط 
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يؤكد سوسير بداية أهمية الكتابة بالنسبة لبحث اللساني فيما هو كوني ومشترك بين أكبر 
عدد ممكن من اللغات التي تلزمه معرفتهاء هذه المعرفة. يرأها لا تتم في الغالب إلا عبر الكتابة 
يقول : «إننا لا نعرفها (اللغات) عموماً إلا عبر الكتابة» وحتى بالنسبة للغتنا الأم» تتدخحل الوثيقة 
في كل وقت. وحيئنما يتعلق الأمر بقول متكلم من مسافة ماء يكون من الضروري أيضاًء 
الرجوع إلى الشهادة المكتوية. ل 

تعد تعتبر الكتابة حسب ما تقدم مجرد أداة عمل يستحضر عبرها الباحث اللساني موضوعه. 
كوثيقة أو كشهادة. وإذا كانت الكتابة مهمة في هذا السياق. 'فإن سوسير يبرز استحالة القيام 
بتجريدها كصيغة يتم عبرها تصوير اللغة بدون انقطاع, ٠‏ مؤكداً على ضرورة الإقرار بأهميتهاء 
وبعيويها وأخطارها . 

وانسجاماً مع تصوره المعروف للدليل اللساني, يؤكد سوسير تميز الكتابة عن اللسان «إذ 
هما نسقان متمايزان من الأدلة» والمبرر الوحيد لوجود الثاني (الكتابة) هو تمثيله للأول 
(اللسان) . فالموضوع اللساني له يتحدد بالجمع بين الكلمة المكتوبة والكلمة المنطوقة. هذه 
الأخيرة تكون الموضوع بمفردها. . .»58 

يبرز سوسير في السياق ذاته أن للسان تقليداً شفوياً ثابتاً مستقلاً عن الكتابة» غير أن 
جاذبية الشكل المكتوب تمنعنا دائماً من رؤيته©. 

هذه الجاذبية يقوم سوسير بتفسيرها من خلال النقاط التالية : 

1 - كون الصورة الخطية للكلمات» تطالعنا كشيء ثابت وصلب وأنسب من الصوت لبناء 
وحدة اللسان عبر الزمن . 

2 كون الانطباعات البصرية أكثر وضوحاً وأكثر دواماًء من الانطباعات السمعية لدى 
أغلب الأشخاص . ومن هنا تعلقهم بالانطباعات الأولى » الشيء الذي يقود إلى تمير 
الصورة الخطية على حساب الصوت . 

3 - كون اللغة الأدبية تضاعف دائماً الأهمية غير المستحقة للكتابة» فلها قواميسهاء 
وأنحاؤهاء فعبر الكتاب وبالكتاب نعلم في المدرسة كما أن اللغة تبدو مقننة بسنن» ولكن هذا 
السئن بدوره يعتبر قاعدة مكتوبة خاضعة لاستعمال صارم : من خلال قواعد الإملاء» وهذا ما 
يمنح الكتابة أهمية قصوى. بحيث ننتهي إلى نسيان أننا نتعلم التحدث قبل أن نتعلم الكتابة. 

4- في حالة عدم التوافق بين اللغة وقواعد الإملاء . يبرز الشكل المكتوب بشكل قدري 
4( المرجع نفسه. ص 44. 


5( المرجع نفسهة ص 45. 
)6( المرجع نفسه. ص 46. 
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لآن أي حل يرتبط به يكون أكثر سهولة» من هنا تكتسب الكتابة أهمية لا حق لها فيها©. 

من خلال هذه العناصر الأربعة. المفسرة لجاذبية الشكل المكتوب» يتضح إلحاح 
سوسير على ثانوية الكتابة وأولية الشفوي . هذه المفاضلة, تجد لها تفسيراً في أساس التصور 
السوسيري العام» من خلال التمييز الأساسي بين المادة التي على اللساني أن يعالجهاء وبين 
الموضوع الذي يختاره لبحثه . 

من هنا يبدو من الأنسب أن لا نقف عند حدود هذه التأكيدات التي يسجل ورودها 
المستمر في أغلب النصوص النظرية في اللسانيات البئيوية حيث يقترن الحديث عن أولية 
الشفوي بثانوية المكتوب » كما لو أن الأمر يتعلق بثابت في ألفت باء الاتجاه البنيوي اللساني 8) 
للسانيات أسباب 0 فهم اللقات القومية» والتقازغا الثقافي . وهذا ما تقدم من خلال إلحاح 
سوسير على أهمية المكتوب كود ثيقة أو كشهادة» وحتى بالنسبة للغة الأم تبقى الصورة المكتوبة 
في نظره» هي التي تطفو أمام أعيننا© , 

كما أننا نجد سوسير ‏ في معرض تقديمه للفونولوجيا كعلم رديف للسانيات في الفصل 
السابع من الدروس يقر 28. . أننا إذا حذفنا الكتابة . . فالشخص الذي نحرمه من هذه 
الصورة الحسية» يوشك أن لا يدرك إلا كتلة بلا شكل؛ نري اذا يضح ييهاء يها لو ان 
حرمئا سباحاً متدرباً من حزام الفلين الذي يطفويه. . .)092 , 

هذا الإقرار» لا يرد من أجل تأكيد أحقية الدليل المكتوب بالدراسة والبحث» » بل من أجل 
اليرهئة على العكس» فهو يرى أنه إذا كان الحرف المكتوب سنداً صترووياً بالنسبة للسانيين 
الذين يجهلون كل شيء عن فيزيولوجيا الأصوات المتلفظة» فإن ترك الحرف المكتوب, يمثل 
بالنسية له الخطوة الأولى نحو الحقيقة. أن دراسة الأصوات ذاتهاء هي التي تمنحنا السئد 
الذي نبحث عنه. . 05 وهذا ما فهمه اللسانيون المعاصرون أخيراً مستثمرين أبحاث 
الفيزيولوجيين » ري الأغاني » وبذلك أعطوا اللسانيات علماً رديفاً حررها من الكلمة 
المكتوية02 , 

بهذه الكيفية يتجدد مع سوسير واللسانيات البنيوية ينا نوع من التمركز حول الدليل 
الصوتي (ع متا معءه صمطط) » وأبعاد الدليل الخطي في مجال اهتمام البحث اللساني . 


0( المرجع نفسه. ص ص 46 - 47. 

(8)ج لوي شيس واك. بوشء م. م2 ص 7. 
(9) ف. سوسيرء م. م» ص 44. 

)(10) المرجع نفسةء» ص 55. 

)11 المرجع نفسه» ص 55. 
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2.- اتحاهات ما يعد سوسير : 

لقد بقى طرح مشكل الكتابة في الأدبيات اللسانية, في أوروبا وأمريكاء مرتبطاً بالتصور 
السوسيري حول أولية الشفوي» مع اختلافات في وهات النظر يناد نهنا أمياساً إلى تباين 
المنطلقات الفكرية» والتوجهات ا التي حكمت مسار الدرس اللساني» في مرحلة ما بعد 
سوسير . 

وهكذا يمكن تميبز ثلاثة اتجاهات كبرى عالجت مساألة الكتابة من زوايا خاصة وهي 
على التوالي : 

0 اتجاه فونولوجي صرف تمثله مدرسة براغ . 

اتجاه شكلانى تمثله مدرسة كوينهاغن . 

اتجاه سلوكي تمثله البنيوية الأمريكية. 

2- مدرسة براغ : الفونولوجية : 

لم تقدم هذه المدرسة مجرد تطوير وتأطير نظري واف لأولية الشفوي كما أقر به 
«سوسير»» بل ابتعدت متطرفة بالقناعة المذكورة حول خصوصية اللغة كفونيمات» وثانوية 
التمثيل الخطي البصري للغة» وهكذا يذهب «ياكوسبون» إلى حد إقرار استحالة التفكير في 
اللغة وختصوصياتها دون عودة إلى المادة الصوتية» حتى وإن كان الجوهري في اللغة غريباً عن 
الطابع الصوتي للدليل اللساني » كما يؤكد ذلك و سوسير » في تمييزه اللسانيات عن 
« فيزيولوجيا الأصوات »02 . 

وفي مقابل الإإلحاح على أهمية الصوت. تبرز الكتابة مستقلة يا باعتبارها عنصراً 
فرعياً لاغير. إن الوحدات الخطية (وعسرقطجة6) تشتغل بالأساس كدوال على مدلولات تمثلها 
الفونيمات» من هنا يبدو من الممكن نظرياً تدريس لغة ما في هيئتها الخطية» شريطة معرفة 
مسبقة بدلالة الكلمة المكتوبة. 

هذا الإمكان تعززه قدرة الصم والبكم على تعلم استعمال أنساق الكتابة كوسائل 
تواصل» إلا أن ياكوبسون يرى إمكانية دحض وتفنيد هذه الطريقة في العمقء ذلك أن 
المختصين في تعليم الصم والبكم. يكشفون. في نظره» عن استحالة ثبات القراءة والكتابة. 
ما دامت معرفة الشكل الصوتي للغة معرفة ناقصة(13). 

إلى جانب الطرح الياكوبسوني. يمكن الوقوف عند إضافة لساني آخر من نفس الحلقة 
(12) ج لوي شيس.ء. وك بوش. م. م» ص 17. وتنظر التفاصيل في : 

4 8 ,1977 ,السامتاة .180 كمعد عل اع مد ع1 عدا قمعم 1 عتذك .تروط طم طول 1 , 


(13)ج. ل شيس وك بوش » م.م ص 18. 
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هو وج . فاشيك» (عاءطءة/1 .1), هذا الأخير يقوم بتعميق التناقضات التي يمكن الوقوف عليها 
لدى سوسير» في محاولة منه لتقديم توضيح حول الطرح السوسيري» وذلك بإدماجه للأبعاد 
التاريخية لتكون اللغات المكتوبة» باعتبارها تمنح أجوبة ملائمة للحاجات التواصلية 
للجماعات اللسانية . 

فبعد الإشارة إلى إلحاح سوسير على أهمية الشفوي وأوليتهى معتبراً هذا الإإلحاح أصدٌ 
لتحويل اهتمام اللسانيين عن أهمية الكتابة يقدم «فاشيك» توضيحات اصطلاحية مميرًا بين : 

© لغة مكتوية. 

© كتابة. 

© إملاء (قواعد). 

فاللغة المكتوبة تحدد بكونها نسقاً من الوسائل الخطية المعتبرة عادة داخل عشيرة ما. أما 
الكتابة فهي لائحة الدلائل الخطية التي يمكن استعمالها من أجل تسجيل المظاهر المكتوبة. 
والإملاء هو مجموعة تناسبات بين العناصر البانية الخاصة والتي تنتمي إلى نسقي : اللغة 
المكتوبة واللغة المنطوقة0©9 , 

على أساس ما تقدم يعقد مقارنة بين زوجين هما: (لغة مكتوبة/د تمظهرات خطية) من جهة 
و (لغة/تمظهرات نطقية) من جهة ثانية» وهو بهذين الزوجين يطرح موضع تساؤل محتوى 
المفهوم السوسيري «الكلام» الذي نرى موضوعه هنا موزعا بين اللغة التي تتضمن التركيبات 
الفردية» وبين التمظهرات النطقية التي ترادف أفعال التصويت (2608ههطم 6ل 5عاءة 65.آ) . 

سبق القول: إن «فاشيك» يحاول توضيح القناعة السوسيرية» لذلك فإنه. انطلاقاً من 
مبدأ أن الأدلة وعلاقاتها هي التي تحدد بمفردها كل أهمية» يرى وجوب «التعبير بشكل موحد عن 
طريق أية أداة كيفما كانت» حتى بأدلة وأشكال خطية»» ليلاحظ أن كثيراً من اللغات المكتوبة» 
إن لم تكن كلهاء لا تستجيب لهذا الاقتضاءء مستنتجاً أنها بذلك تسقط تحت الحكم 
السوسيري» ولهذا السبب يقبل «فاشيك» بعدالة القضية التي دافع عنها «سوسير». أي أن 
الكتابة قناع يغلف ويحجب الطبيعة الفعلية للغة2©, 

هذه البرهنة لا تبدو ممكنة إلا إذا تم تجريد الاختلاف بين وظائف التمظهر من الخطي 
والقولي » ففي الوقت الذي تكون فيه مهمة التمظهرات الثانية (القولية) هي التصرف بأكبر سرعة 
ومباشرة ممكنة حيال واقع مال تتميز الأولى (الخطية) بطابع التأجيل والدوام الأمر الذي يفود 
إلى اشتغال» وتوظيف د مختلفين بين اللغة | لمنطوقة واللغة | لمكتوبة المتعايشتين داخل عشيرة 
(14) المرجع نفسهء ص 18. 
(15) المرجع نفسه. ص 18. 
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لغوية معطاة. . إن اللغة تأسيساً على ما تقدم ليست عادة عليا مجردة» بل هي نتاج عادتين : 
إحداهما نطقية وشفوية والثانية خطية بصرية. 

نلحظ مما تقدم استمرار الطرح السوسيري في صيغة جديدة مع مدرسة براغ 
الفونولوجية . 

202.- جماعة كويتهاغن الشكلية : 

تبذو مدرسة «كوبتهاغن» «الكلوسيماتية» شكلية متطرفة» ذلك أن الكلوسيماتيين» 
بالعودة إلى الأطروحة السوسيرية حول كون اللغة شكلا وليس مادة» طمحوا إلى استسخلاص كل 
النتائج التي تمكنهم من تفسير إمكانية وجود اللغة والكتابة كتعبيرين متلازمين لنفس اللغة 
ا 

وهكذا تتواجد اللغة والكتابة دون أولية إحداهما عن الأخرى» فعند الكلوسيماتيين تعتبر 
الكلمة المنطوقة والكلمة المكتوبةٍ وبحدتين تعبيريتين يمكنهما أداء الوظيفة نفسها© بالنسبة 
لوحدة في المحتى +والعكس آيضاً صحيح, بحيث يمكن لوحدتين من وحدات المحتوى أن 
تكونا وظيفتين لوحدة تعبيرية . 

إن الكلوسيماتيين يؤطرون القضية من منظور سيميولوجي عام - يستدعي أنساقاً تعبيرية 
أخرى غير اللغة وغير الكتابة اللتين ليستا إلا تحققين ف من من بين أنساق ممكنة لا متناهية لا يمكن 
الجزم بأساسية أحدها بالقياس إلى الآخر ‏ بحيث يتضح تفكيرهم في العلاقة بين اللغة 
والكتابة» من هنا فعلى اللساني المعياري, أي ذلك الذي يهتم بمعيارية اللغات الطبيعية 
وابتداع لغات صنعية» أن يختار النسق الأنسب للمهمة التي اختارها لنفسه. . 2089. 


إن المنظور الكلوسيماتي, يقدم في ظاهره رؤية تماثئل ب بين المنطوق والمكتوب» ولكن 
على اسان خلفية شكلية ترصد العاصرين في الجائبة التبيري فقلة ويبقى الجديد في هذا 
التصور هو غياب الإلحاح على أولية الشفوي وأهميته» ومرد هذا كما تقدم إلى المنظور 
السيميولوجي العام الذي تعالج في إطاره القضية إذ أن اللغة المنطوقة كما المكتوبة هما فقط 
عنصران من أنساق تعبيرية أخرى متعددة . 

52 البئيوية الأمريكية» السلوكية : 

بعيدا عن مناخخات النقاشات التي عرفها الدرس اللساني في أوروياء يحضر موضوع 
(16) المرجع نقسه. ص 20. تقلا عن مقال: (1944) وسناف» فسة طعمعم5 .:150141:1. 
(17) عند مدرسة براغ تفهم الوظيفة كغاية يستهدف بها قول يتم إنتاجه» في حين أن كلمة وظيفة هنا عند مدرسة 


كويتهاغن تعني معنى قريباً من المعنى الرياضي . أي كل علاقة بين كلمتين. 
)218 المرجع نفسيهع ص ص 20 - 21. 
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الكتابة عند البنيويين الأمريكان من خلال كتابات كل من «بلومفيلد» و «بولنجر» (14ء6ددمه81 
عع ستامظ اع) . 

هذا الاتجاه يقدم الكتابة «كمجرد وسيلة لتسجيل اللغة عبر أدلة بصرية. . . فالكتابة 
ليست هي اللغة» ذلك أن لغات الشعوب التي تملك كتابة هي أيضاً مستقرة ومضبوطة وغنية» 
مثلها في ذلك. مثل لغات الأمم التي تعرف القراءة والكتابة09. 

يرى «بلومفيلد» أن دراسة الكتابة تقتضي معرفة باللغة, في حين أن العكس ليس 
00 فالاهتمام الذي يوليه الفيلولوجي للنصوص الأدبية والدلالات الثقافية يختلف عن 
اهتمام اللساني بلغة الجميع » من هنا يبدو لديه من الأنسب أن تتم دراسة الخطاب العادي قبل 
الانصراف إلى الاهتمام بالكتابة والأدب . 

وعرض الكتابة كمجرد تسجيل للغة يعني لدى البنيويين الأمريكيين» الإلحاح أكثر مما 
رأينا لدى سوسيرء على سخارجية الكتابةء وسلبية الطرائق الكتابية (5ععتقنامضء؟ قدودععةء©)» 
ذلك أن الوثائق المكتوبة في الماضي لا تنبئنا بشكل جيد عن حالة اللغات الماضية» يقول 
بلومفيلد: «في نظر اللساني» ليست الكتابة» عدا بعض الاستثئناءات الجزئية» إلا طريقة 
خارجية» مثلها مثل استعمال الفونوغراف الذي يمكن من حفظ سمات الخطابات القديمة» من 
أجل أن نلاحظها. . . »60 , 

هذا الطرح» يقوم على تأكيد ثانوية المكتوب عوض الموازنة بين التمثيلين البصري 
والصوتي » فمن منظور محكوم بنزعة براغماتية حول استعمال اللغة, يرى بلومفيلد أن لا شيء 
يمنع من دراسة طريقتين نابعتين من نفس الخطاطة السلوكية ‏ الذهنية دراسة متوازية وهكذا 
يرى «أننا إذا قمنا بحركة نقل شيء ب بكيفية نترك معها أثراً على شيء آخرء نكون بذلك قد بدأنا 
التأشير والرسمء وهذا النوع من الأعمال د يستحق أن يترك إشارة دائمة يمكن أن تصلح كمنبه 
بطريقة متكررة» حتى بعد مضي مدة معينة. . .)220 , 

إن الأشكال اللغوية البصرية. شأنها شأن الأصواتء تعتبر منبهات قمينة بإثارة 
استجابات معينةء يقول في هذا الصدد: «يمكننا أن نرى أشياء كثيرة دفعة واحدة» في حين لاا 
يمكننا أن نسمع أصواتاً كثيرة» كما آنا نتكيف بشكل أكبر مع الأشياء البصرية» خطية كانت أو 
بيانية» أو حسابات مكتوبة» أو ابتداعات مماثلة. أنتجت من أجل ترتيب أشياء أكثر 
تعقيداً. . .»22# بحيث تعتبر الكتابة لديه ‏ تأسيساً على ما تقدم من زاوية إنتاج الأدلة مجرد 
(19) المرجع نفسهء ص 22» نقلاً عن بلومفيلد: «ءههدودمة». 
)20( المرجع نفسه. ص 22, عن بلومفيلد, ءقتناعههآا ص 265. 


21 المرجع نفسه. ص 222, عن بلومفيلك: ععداههمآا ص 42. 
22( المرجع نفسةءع ص 223 عن بلومفيلد. ع8 قناعقة][ ص 43 . 
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منبه قابل لآن يقارن بالمنبهات الصوتية» أو أي منبهات أخرىء كما يرى أننا نقترب من وضعية 
تكون فيها كل أحداث العالم دعاضيا وراهناً ومستعقل - مختزلة في صيغة رموز يمكن لكل 


قارىء أن يتصرف حيالها . 0 


إن طرح بلومفيلد الممثل للتيار البنيوي الأمريكي في خلفيته السلوكية والبراغماتية يمكن 
أن يقرأ في السياق الذي أنتجهد وهو سياق يهتم بلغات وطرائق تمثيل الفكر لدى الشعوب التي 
لاعهد لهام الغليد الحش» من هنا يمكن عجارا الرريث المشار للتعابد :اللاي لضن 
الكتابة©2 , 

فهو من أجل ضبط موضوع اللسانيات» يبعث مجدداً مبدأ الاحتراس من الكتابة عاملاً 
بذلك على تجذير الفرق بين الكتابة والشفوية في صلب الفرق الأساسي بين المسموع 
والمرئي » في إطاو تناول سلوكي واضح 


12_- علم الكتابة» أو «الغر اماطولوجيا» (عأعماه)هسسوج 02 : 
انتقاد التمركز حول الصوت : 

رأينا فيما تقدم» صعوبة الحديث عن الكتابة كموضوع للسانيات» في حدود المسار 
التطوري للطروحات البنيوية» غير أنه يمكن الوقوف على بعض الاستثناءات النظرية التي 
حاولت التنظير للموضوع. عاملة بذلك على سد النقتص الذي تبرزه اللسانيات. 

وفي هذا الإطارء تمكن الإشارة إلى عمل «ج . جلب» (6610 .1.1) «نظرية الكتابة أسس 
الغراماطولوجيا» 253 , 

لقد كانت الدراسات التي تناولت الموضوع . في غالبها مجرد كتابات تاريخية» غير أن 
مجمل هذه الدراسات التاريخية» قيلت بمسلمات النظريات اللسانية السالفة الذكر, فرصدت 

والعلم الجديد المقترح تحت اسم الغراماطولوجيا أوعلم الكتابة» يعول معه على تجاوز 
المرحلة التاريخية في تأمل الموضوع . وذلك باضطلاعه باكتشاف القوانين التطورية إضافة إلى 


تقديم تعريف واف لواقعة الكتابة نفسها بين بافي الفعاليات السيميوطيقية الأخرى. وكذا 
نمذجة المبادىء والتقنيات «الخطية)©© , 





)23 المرحع تقسف ص 223 عن بلومفيلد. ع8ةتوههآ[ ص 43. 
)24( المرجع كلسةع ص 23 
(25) 


(1952) .ووع]2 1013117 .مع قعتطن) -لاعه01 ]2 سصستقيع 1ه ممناقلهم؟ عط ممم ؤه نولبذد خ .طلء© .ل 1 
)26 


25500 217 عمققمها حال كععمعنة قعل عدودل6م0 لك تزعمة عتتقصصمتناء 1 .جمنرم100 .1 رأمعيا« 0 
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لقد كان عمل «ج. جلب» لبنة أولى في هذا الاتجاهء وقد شهدت مرحلة لاحقة دفعا بهذا 
العلم الجديد, في اتجاه نقدي فلسفي للمفاهيم الأساسية للغة والكتابة» كما هو الشأن عند 
وجاك ديريدا» مثلا27) ذ في الوقت الذي يرى فيه باحثون أخرون ضرورة تناول موضوع الكتاية من 
منظورات أثنولوجية: بدعوى ارتباط الكتابة بمجالات السحرء والدين» والتصوف أكثر من 
ارتباط اللغة بهذه المجالات 689 , 


2---- منظور جاك دير يدا : قاد الطرع الموسري” 
ظل موضوع الكتابة تحت تأثير حكم قيمة يلغيه ويهمشه. بحيث نشأ تقليد ثابت يقوم 
على التمركز حول الصوت ا ما قبل أفلاطون حتى سوسير !© , 


لهذا فإن «ج. ديريدا» في كتابه دعن الغر اماطولوجيا . . . يطرح تناولاً انتقادياً للتصور 
السوسيري الشائع باعتباره تصوراً ميتافيزيقياً للدليلٍ اللساني © مؤكداً على أن امتياز الدال 
الصوتي عن الدال الخطي لا يمكن أن يكون مشروعاً إلا بالتمييز بين الداخلي أو الجوهري» 
حيث مكمن الفكرء وبين الخارجي حيث توجد الكتابة» ويمكن اختصاراً إجمال انتقادات 
الاج . ديريدا» فيما يلي : 

1 وجود تعارض في صلب نظرية سوسير بين الأطروحة العامة حول اعتباطية الدليل» 
والفكرة الخاصة القائلة بالتبعية الطبيعية للكتابة . 


2- لا يمكن التفكير في الدليل إلا عبر مؤسسة دائمة تبرز حضوره الدائم والمستمرء أي 
عبر حضور «الأثر» (17308) أو البصمة التي يحفظها فضاء الكتابة وتتضمن في المكان والزمان 
(هنا والآن). مجموع الاختلافات القائمة بصورة قبلية» وهذا يعني أن الكتابة تقتضي في 
الوقث نفسهء موضعة فضائية, وموضعة زمانية. وعلاقة بالآخر. 


3 إذا سلمنا مع سوسيرء فيما يتعلق بقيمة بقيمة الدليل » بكون المقطع الصوتي لا يتأسس إلا 
على عدم تطابقه مع المقاطع الأخرى. وذ ليها يان اللغة مكونة فقط من اختلافات فإن بنية 
اللغة في كليتها لا يمكن أن تكون إلا لعبة «إيجاد وإحالة» أي أن الكلمة لا توجد إلا في صورة 


«أثر» تختزل إليه . . . 62 , 


27( . 1967 بعنسناط .18 .عوهامتقسمصوع ماع12 .ولمع معتودل 
(28) تودوروفسء وديكروء م. م ص 256. 

(29) المرجع نفسهء ص 435. 

(30 ج. ديريدالء م س. ص ص 42 - 43 حتى 108 . 

(31) ينظر الفصل الثاني من المرجع نمسه. 
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إمكانية وجود علم للكتابة : 

يرى «ديريدا» أن «الغراماطولوجيا» ممكنة كعلم » شريطة معرفة ماهية الكتابة وحل التعدد 
المفهومي للكلمة. هي أيضاً ممكنة كعلم» في الوقت الذي نعرف فيه أين تبدأ الكتابة» ومتى 
وأين يتقلص «الأثر» الذي يعتبر الجذر المشترك للكلام والكتابة إلى كتابة بالمعنى الشائع؟ أين 
ومتى نعبر من كتابة إلى أخرى. من الكتابة بالمفهوم الواسع . إلى الكتابة بالمفهوم الضيق» من 
الأثر إلى الوحدة الخطية؛ ثم من نظام خطي إلى آخر. . ؟62, 

هذه الأسئلة يراها «ديريدا» أسئلة حول الأصل» في حين لا أصل يوجد في الواقع لديه ‏ 
بمعنى الأصل البسيط ‏ كما أن الأسثلة حول الأصول تنقل معها ميتافيزيقا الحضورء لهذا يرى 
ديريدا أن الإجابة عن السؤال أين ومتى هو من اختصاص البحث التاريخي الذي اضطلع 
بإنجازه حتى الآن. الأركيولوجيون وعلماء النقوشات (065متمهذم8) الذين ساءلوا كتايات 
العالم . كما أن التساؤل حول الأصل يختلط بدءاً بموضوع الجوهرء إذ يجب علينا أن نعرف 
ماهية الكتابة حتى نتساءل عن أصولها ونحن على علم بما نتحدث عنهء كما أن كون الكتابة 
تاريخية سيجعل من الطبيعي والغريب في نفس الوقت أن يكون كل اهتمام علمي بالكتابة دائماً 
في صورة تاريخ ولكن العلم يستوجب وجود نظرية للكتابة» تأتي لتوجه الوصف الخالص 
للوقائع 63 . 

العلم المقترح هو «الغراماطولوجيا» التي لن تكون اللسانيات الفونولوجية فيها إلا مجرد 
منطقة محدودة وتابعة. وهذا العلم لن يكون وصفيأء كما أن الكتابة - التي صارت المفهوم 
الأكثر عمومية للسيميولوجيا ‏ لا يمكن أن تصير مفهوماً علميأء وهذا لا لغياب الدقة والصرامة 
ولكن لأن موضوعية الموضوع وحقيقة ما أعرف عنه اللذين هما شرطا كل علم» ينتميان مثلهما 
مثل الهوية» والكيئونة, والأصل والبساطةء والوعي , إلى أشكال الحضور التي يزعزعها «الأثر» 
ضرورة. ففكرة «الأثر» لا يمكن أن تذوب في فكرة اللغة بعد أن تكونت هذه الأخيرة كقمع 
للكتابة وتهميش لها. لهذا «فالغراماطولوجيا» مدعوة إلى هدم كل الأحكام القبلية للسانيات» لا 
بزعزعتهاء ولكن بالعودة إلى جذورها. 

يقدم «ديريدا» أسس علم الكتابة تحت اسم استعاره من «جلب» ويبقى أهم ما قدمه 
وهو يطرق هذا العلم الجديدء هو نقده الهدمي الصارم للطروحات السوسيرية التي وجهت 
البحث اللغوي » بعيدا عن الصنف المكتوب من الأدلة اللغوية. 

يلزمنا هنا أن نشير إلى أن ديريداء وهو يصوغ مقدمات وشروط العلم الجديد, كان يلح 
على الخصوصية المطلقة لموضوعه الذي هو الدال الخطي دون أن يلتفت إلى أن الكتابة تكون 
(32) المرجع نفسه.ء ص ص 98 - 99 وتعليقات تودوروف في معجمه, م. م ص 436, 
(33) دير يدا م.مء ص 109. 
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0 الجديد©6, 
هذا باختصار عن «الغراماطولوجيا» أما الآن فلنطرق مجالاً آخر في دراسة الأدلة 


2 «الغرافولوجيا)» (أتهوامطمة»:©) أو علم الخط (المنحى التأويلي) : 

إذا كانت الغراماطولوجيا المقترحة من قبل «جلب» 0 علماً حدينا وَجدَ لسد 
النققص الذي يعتري البحث اللساني المعاصر فإن «الغرافولوجيا» تعتبر مبحثاً قديماً نسبياً» 
بحيث يمكن بسط تاريخيته عبر المراحل التالية : 

أ- يمكن تلمس أول محاولة فيه مع بداية القرن 19 مع «لافاطير» (272162.]آ) الذي 
حاول؛ بذكاء؛ أن ينظر إلى الخط من منظور يماثله بمورفولوجيا الوجهء أي في كونه يعكس 
السلوكات والطبائع» ورغم أن استثماره السيكولوجي لم يكن بدرجة من العمق» فقد تمثله 
روائيون كبلزاك من أجل بناء تماثلات بين هيئات الشخصيات الروائية» وطبائعهاء 
وخطوطها070 . 

ب - سنة 1875 ظهر أول عمل جاد في الموضوع «للقس ميشون» (دمط34ءططظ.آ) 
بعنوان «نظام الغرافولوجيا»» وقد انطلق فيه صاحبه من مبدأ أننا يجب أن نعرف الآخرين» ويما 
أنه من المستحيل تحقيق ذلك بسبب الأقنعة التي تختفي وراءها سلوكات الناس وطبائعهم 
الحقيقية» فلقد قال بوجود علاقة حميمة بين كل العلامات المحايثئة للشخصية الإنسانية 
و دالروح» التي هي نفسها مادة هذه الشخصية» فكما أننا لا نفكر في ميكانيزمات الكلام عندما 
ننطق. فالشكل الذي نمئحه للحروف عندما نكتب.» يعتبر بدوره حصيلة لا واعية. فالذهن هو 
الذي يكتب ويتكلم مياشزة» ويرهانه على ذلك وجود عدد من الخطوط بقدر ما يوجد من 
الأشخاص» درفنا يعد أن يلج هؤلاء مجال الكتابة الشخصية بتجاوزهم مرحلة 
المراهقة هو 66 , 

ورغم أن المنطلق الذي يحكم قناعته» منطلق ميتافيزيقي» وسيكولوجي ساذج» فإن 
أهم ما يشد الانتباه في طرحه هو الجانب المتعلق بإمكانية تأويل الكتابة . 

يرى في هذا الشأن وجوب تفكيك الكتابة بحسب صيغهاء أي أشكالهاء عن طريق رصد 





(34) ديريداء المرجع نفسهء ص ص 108 - 109. 
(35) ينطر : 1981 ,أمنيوط عنتماو اء عتدطتن ]1 .عوماء .© أء صهزه1 هل . 


(36 المرجع نفسه. ص 37. 


53 


الطرق المختلفة لرسم حرف معين. ثم بعد ذلك» منح دلالة لكل صيغة. وهذا ماقام به محدداً 
ل (129) صيغة (وع84046) للرسم الخطي في كتابات معاصريه» 5 بذلك مصطلحية 
الغرافولوجيا الفرنسية التي أحذها عنه لاحقاً كل الغرافولوجيين الآخرين في فرنسا وخارجها. 

لقد كانت الكتابة السميكة والكتابة التي تصعد فيها الحروف تدريجياً إلى أعلى من بداية 
الكلمة حتى نهايتها دليلاً لديه على الصراحة والسذاجة» في حين أن الكتابة المتشابكة التي 
تتشابك فيها الأجزاء العليا من الحروف بالأجزاء السفلى فيما بين السطور, تعتبر دليلاً على 
الغموض وخطأ التقديرات والأحكام . 

بل ذهب بعيداً | إلى حد تحديد مقولة المحصل (11)805:65ا1©5) لتعيبين حصيلة تمازج 
الصيغ فيما بينهاء ومقولة المهيمن (0ةهندده70) لتعيين السمة المهيمنة على طبع صاحب 
الكتابة انطلاقاً من الصيغة المهيمنة في كتابته 62 , 

جاء كل هذا نتيجة ملاحظة واستنتاج» وقد كانت ملاحظاته ودلالاته موضع تقدير» 
وبقيت لمدة طويلة أساس كل تأويل غرافولوجي 68 . 

ج ‏ بعد «القس ميشون»» الذي طبع نهائياً المبحث الغرافولوجي بفرنساء جاءت 
الإضافات الجديدة مع كتاب «أبجدية الغرافولوجيا/ للباحث «كريبيو. جامان» 
(منسسد ل-سساعامعء02) (1858 0 الذي قدم تصنيفاً أكثر دقة وعقلانية من تصنيف سابقه 
بخصوص صيغ الكتابة. مقسماً هذه الأخيرة إلى عناصر أساسية في صورة أجناس (5© 2م 6) 
مثل : 

© السرعة. 

© الضغط. 

© اليعيد. 


وداخل الأجناس » توجد أنواع (وعءغم285)» فداخل السرعة تندرج الكتابات البطيئة» والسريعة. 
والخاطفة. . . الخ بحيث اشتمل تصنيفه النهائي على 168 نوعاً. 

لقد لاحظ أن كل الصيغ لا تظهر بنفس الكثافة في الكتابة الواحدة» وأن بعض الصيغ 
تكون أكثر حضوراً وتمثيلية في نوع دون آخرء كما لاحظ أن الصيغ يمكن أن تصئف بحسب 
درجة أهميتها. 

هذا التصنيف يعتبر في حد ذاته تعريفاً للكتابة» يمكن من ترتيب سمات وخصائص 
الطباع المناسبة في الصورة الشخصية المرسومة لصاحب الخط. وهي سمات لا تظهر بنفس 


37( المرجع نفسهء ص ص 37 - 38. 
(38 الإحاللات في طاجان ودولاجء م. س» ص ص 37- 38- 39. 
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الطريقة» ويعاد بذلك إلى اخختلافات الذكاء والثقافة والموقع الاجتماعي للشخص ”© . 

لهذا اقترح أن تقدر صيغ الكتابة بحسب ورودها في كتابات متناغمة أي مرتبة وواضحة» 
وبسيطة ومعتدلة, أو غير متناغمة. أي مبالغ فيها ومعقدة ومبهمة. 

لغد قدم في كتابه طريقة واضحة» منطقية ومنسجمة . بحيث تتحدد الكتابة لديه بحسب 
ترتيب صيغها حسب الأهمية» بصورة تكشف فيها الصيغ الأساسية سمات الشخصية المحددة 
أكثر من غيرها لسيرة الخطاط وطبعه؛ وتمكن فيها الصيغ الثانوية من تلمس الفروق الموجودة 
في السمات المهيمئة» أما الصيغ المتعارضة فيما بيئها فتكشف عن تناقضات في الطباع 
والشخصية . 

لقد ظل هذا النموذج أساس التطبيقات الغرافولوجية في فرنسا والبلاد اللاتينية عموماًء 
غير أنه ووجه بعد مدة بانتقادين جوهريين هما: 

إدماج التناغم لمقولة نوعية تحد وتقيد فعالية التحليل. 

الاقتصار على عنصر الشكل فقطء وإهمال عنصر الحركة التي تسجل هذا 
ال كا 40 , 

د النموذج الألماني. مفهوم الحركة: وجه الغرافولوجيون الألمان نقداً للتصور 
الفرنسي الثباتي الجامد. مقترحين تصوراً ديناميكياً يقوم على مفهوم الحركة . 

وهكذا كان الموضوع الذي تستهدفه الغرافولوجيا الألمانية هو السطر (10م عمآ) أي ذلك 
الخط المتصل الذي نرسمه ونحن نكتب» والسيلان الحبري الذي يربط الحروف إلى بعضها 
في كلمات. ويربط الكلمات على الأسطرء بعبارة أخرى تلك الطريقة التي ترسم بها الأدلة. 
وليس شكل الأدلة بعد أن تكون قد رسمت028 , 

لقد اهتموا بمرونة السطرء والإيقاعات والحركة, كما اهتموا بعلامات الشكل الماتج 
بالحركة التي أنتجته. وهذه الطريقة ساعدت في استكشاف الدينامية الغريزية للفرد. وكذا 
حوافزه وإمكانات تكيفه ومشاركتهء وهي بذلك تتميز عن الطريقة الفرنسية التي رأيناها نسعى 
إلى تكوين نماذس 42 , 

إن التوجه الألماني كان أول مساءلة للغرافولوجيا الكلاسيكية الفرنسية غير أن الطرح 
الألماني لا يعتبر الطرح الوحيد المنتقدء فكلما تقدمنا في تاريخية المبحث الغرافولوجي» 


(39) المرحم نع ه. ص 39. 
(40) المر: حع نفس في ص 40 , (1963) 2 ].ط عنوهام مدع ذا عل ناث يستسدل عام 3١‏ 
)41( المرحع نعسهء ص 40. 
)342 المرحع نفسةى ص 41. 


فقدت الغرافولوجيا الكلاسيكية مصداقيته(”. 

ونشير هنا للتمثيل إلى بعض مظاهر القصور التي اسثهدفت من خلالها الغرافولوجيا 
الكلاسيكية ومنها : 

* المظهر الثباتي الذي لا يرصد الكتابة في تحولاتها المستمرة في الزمن. 

* كونها تمكن من ملاحظات دقيقة قيقة في بعض الأحيان» ولكنها جد محدودة» ويسجل 
في هذا الصدد كونها تبتعد عن الكتابةء بقدر ما ترد تمي في أحضان السيكولوجيا. 

* كونها تستهدف | ستكشاف الشخصية والطبع عبر الكتابة» والواقع أن الشخصية 
والطبع يعتبران ديناميين لا يتجزان . 

نا إن علم الطباع والتتحليل ا لنفسي » لم يوجدا من أجل خدمة الغرافولوجياء واستعمالها 
لهما من أجل مضاعفة مفاتيحها ينتج عنه نوع من التغريب لهذه النظريات لآنها لا تؤخذ في 
شموليتها4 , 
معرفة الطباع والشخصيات» وإذا أمكن اليوم الحديث عن الغرافولوجيا في مجالات الحياة 
المعاصرة» فإننا لا نتجاوز يذلك مجال تشخيص العلل السيكولوجية » ومجال علم الأجرام » 
هذان المجالان يعتبران الكتابة الأثر» بصمة خاصة بمنتجها المتفرد. 

خلالاصات 

لقد أمكن حتى الآن تلمس التأطير النظري لموضوع الكتابة في مجالات ثلاثة: 

1 محال اللسائيات» حيث وقفنا على ثبات الإالحاح على هامشية الدليل الخطي وأولية 
الدليل المنطوق. 

٠‏ 2 محال الغراماطولوجيا أو علم الكتابة. وهذا المجال لم يتجاوز مجرد تقديم قراءة 
انتقادية لثوابت اللسانيات البنيوية» وتأكيد أهمية الدليل الخطي . . ومن ثمة تقديم مقدمات العلم 
الذي تفترضص أهليته لتناول هذا الموضوع. ولكن واقع الأمور يؤشر على الخشان هذا الاتجاه 
في حدود الكتابات الرائدة الأولى مع جلب وديريدا دون أن يكتسب امتداداً نظريا وتطبيقياً 

3 مجال ال العرافر لوخي : وهذا المجال رغم أقدميته بالقياس للمجالين السابقين» جاء 
ببعد تأويلي وتصتيفي هام ولكنه ظل مسكوناً بمجموعة عوائق تحد من فعاليته وفي طليعتها 
تسخير البعد التأويلي من أجل تعرف الطبائع والشخصيات في إطار توجه سيكولوجي ساذج . 


)43 المرجع نقسهء ص 41. 
(44) المرجع نفسهء ص 43. 


2 الغرافيستيك (عدوناءتطمدةء») 
الكتابة. مو ضوع سيميوطيقي 


يمكن اعتبار الكتابة موضوعاً سيميوطيقياًء لأنها نسق دلائلي يمكن تحديده وضبطهء 
وتمثيل علاقاته» وباعتبارها نسقاًء فهي دالة» ومتضمنئة في نفس الآن للكتابة والحركة» أي 
للأشكال الخطية وطريقة بناء تلك الأشكالء» لهذه الاعتبارات» أمكن اقتراح مبادىء تناول 
سيميوطيقي للكتابة تحت اسم الغرافيستيك. 

فإذا كان المجال السيميوطيقي يهتم بالدلالة» وطريقة التدليل في اللغة وسائر الأنساق 
التعبيرية الأخرى. فإن الغرافيستيك تهتم بطرق التدليل في البنيات الخطية . 

فالكتابة من هذا المنظور. تمتلك منطقاً داخلياًء فهى مجموعة أو نسق دلائلى مكتف 
بذاته» ومهمة الغرافيستيك هي تبين هذا المنطق الداخخلي ودلالته التي قد تعني أشياء كثيرة مثل : 

© ذات الكاتب أو الخطاط, سيرته» مرتكزاته الثقافية. 

© أشكال التفكير» والذكاء وعلاقة الفرد باللغة. 

© مقولات الفضاء والزمان2 . 

إن فعل الكتابة يمكن من ملاحظة تزامن حركتين : 

.أ حركة الأصابع (مدء انثناءء دوران). 

ب حركة الساعد وهي تتقدم من اليمين إلى اليسار في الكتابة العربية» أو من اليسار 
إلى اليمين في الكتابة اللاتينية. والآثار التي تنتتج عن هذا الفعل, هي الكتابات المختلفة من 


ار ذلك الي لخي د الواحد تلو الآخر» سيت ركون آثاراً 





)1( ينظر : 53-54 .288 ( 8,56.,2) 233001 رعمنطعناناك اك عقبطص18 عوقاء2 .© رتسدزه1 .ىم 
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أ- نظام وترتيب الأدلة . 

ب - المسافات ما بين الوحدات الخطية . 

ج - الأشكال من حيث الحجم وصيغة التركيب. 

«هذه الاختلافات ليست وليدة الصدفة» ولكنها وليدة النظام الداخلي للشخص الذي 
يكتب» فهو إذا ما أعاد كتابة نفس النص سينتج بالضرورة نظاماً شبيهاً بالأول. وهكذا فكل 
مكتوب يقدم كمجموعة أدلة موزعة ا مضاء. . . وهذه الأدلة تمتلك أيضاً 
شكلك ولكنها لا تمتلكه إلا بشكل ثانوي . 
32 الكتابة : اليئية والتسق: 

من المنظور الخرافيستيكي » يجب ترك الطريقة البسيطة والسهلة التي ترصد بموجبها 
الكتابة كأشكال فقطء والتعود على رصدها كنسقء أو نظام» بحيث تبدو نسقاً من الأدلةء 
ومجموعة مبنية من العناصر القابلة لأن تدرس بنيوياً. وبما أن التناول البنيوي يستهدف 
العلاقات بين الدال والمدلول في الدليل» ولا يترصد الدال في ذاته» فمن الطبيعي التساؤل 
حول طبيعة العلاقة الممكنة بين وجهي الدليل الخطي . 
الدال والمدلول: 

رأينا مع الغرافولوجيا كيف أن المدلول الممكن للدال الخطي هو الطبع أو الشخصية» 
خصوضا وأن المبحث الغرافولوجي . يخصص موضوعه في الكشف عن الطباع عبر الكتابة» 
في سياق تأويلات سيكولوجية . 

أما من المنظور البنيوي » فإن الأدلة تدرس في ذاتهاء وفي علاقاتهاء» بحيث يكون مدلول 
الدال الخطي هو «هذه المجموعة من العناصر التى لا تحيل على شىء آخر سوى نفسهاء 
ومكداتية اننا محدودين فى مجال الكتابة» وس فيه في مرك نظلاقها : 0 

يرى «طاجان» و «دولاج» أن موضوع الدراسة لم يعد هو الكتابة يمفهومها التقليدي الذي 
بخص الطريقة الشخصية لرسم الحروف» بل يتسع الموضوع ليشمل المكتوب» وطريقة 
الكتابة, والطبيعة والتركيبات, وتوزيع الأدلة» أي أن الموضوع يصبح هو المكتوب بالمعنى 
المزدوج لنسق الأدلة. والخط الخطابي هو السطر المسجل على مسار ثم عبوره ‏ والمتضمن 
لنظام» وأسلوب ‏ على فضاء معين. .©. 

هكذا يتوء سع الموضوع ليتجاوز المستوى الجمالي للكتابة» ويشمل المستوى التوزيعي 
والتركيبي . 
(2) المرجع نفسهء ص 56. 
(3) المرجع نفسه. ص 57. 


4( المرحع سف ص 57. 
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© القونيم والغرافيم: 

إن الطريقة التي تتبناها وجهة النظر المعروضة هنا تقوم على الممائلة بين النسقين 
'الخطي واللساني «فالوحدات اللسانية الصغرى. . هي الفونيمات التي تتابع في محور أفقي 
يعرف بالتراكبي (عناو مصعم أصرزة) , مع ترك الإمكانية للمتكلم ليظهر على المحور العمودي 
الاستبدالي (عداودزةدمع:22:201) هذه الوحدة أو تلك دون غيرهاء حتى يمنح للتركيبات التي 
يشكلها وهو يتكلم هذا المعنى أو ذاك. وفي الكتابة التي هي فعالية يدوية موجهة من قبل 
التمثيل الذهني للمكتوب» تكون الوحدات هي الغرافيمات» أو الوحدات الأصغر للحركة 
المسجلة» في انتظامها بطريقة شبيهة بانتظام الفونيمات متتابعة على المحور الأفقي» مع 
الانتشار على هذا المحور, إن البنى الخطية تتحقق في تنوعها انسجاماً مع اندماج الغرافيمات 
على المحورين. .)© , 

والحركة التي تنتج الكتابة تكون في الآن نفسه حركة بانية وحركة مميزة» فهي بانية 
لكونها تنظم الوحدات الخطية بتثبيتها على المسند. وهي مميزة بصيغتين ٠‏ 

أ بالطريقة التي يتم بها الجمع. لدى كل فردء بين العناصر المكونة للغرافيمات. 

ب - بالطريقة التي يعدل بموجبها السئن الخطي بكل الصيغ الممكنة, أي الطريقة التي 
تخلق بها أشكال جديدة . 

ونشير هنا إلى أن الطريقة التمييزية الأولى غير واردة أصلل بالنسبة للكتابة العربية القائمة 
على الوصل بين الوجدات الخطية باستمرار. على عكس الكتاءة اللاتينية أو العبرية التي تقدم 
بعض مظاهر العزل والوصل. ولكن النصوص الشعرية الموزعة فضائياًء كما هو الشأن بالنسبة 
للنماذج التي تشكل موضوع هذا البحت» تقدم أحياناً بعض مظاهر العزل الخارقة لقواعد 
الإملاء . 

إننا إذا تناولنا الكتابة من هذا المنظور. نكون قد ألغينا أولية الشكل لحساب صيغ دمج 
الأدلة وتسلسلها. 

2 - ثنائية المستويات في اللغة والكتاية : 

نميز في اللغة بين مستويين: 

أ- مستوى أعلى تمثله الوحدات الدالة يشغْل التركيب من أجل إنتاج أسلوب يعكس 
ثقافة المتكلم» كما يشغل السئن النحوي, والوحدات الدالة التي تمثلها المورفيمات 
والكلمات. 

(5) المرجع نمسه. ص 57 
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في مقابل هذين المستويين تتضمن الكتابة بدورها مستويين أساسيين هما: 

أ- مستوى الحركة التي تجمع الآدلة وتمكن من تمثيل المكتوب متضمنة دينامية بانية» 
وهو يمثل المستوى التركيبي لعملية البناء . 

ب - مستوى فوق خطي (عتاونطمهمعكصة:1) أعلى يقابل مستوى الخطاب ويمثله توزيع 
التقابللات البانية» والتوزيع. والمحورية. 50 إنه مستوق البنية التي تبرر النسق الخاص 
بالكتابة الششخصية . 

وبناء على ما تقدم فإن التغيرات والتطورات التي تعرفها الكتابات» وهي تطوزتار يكبا 
قليلاً ما تمس شكل الدليل بقدر ما تلحق البنى » وذلك انطلاقاً من كون التتحولات التي تعرفها 
بنى الكتابات تمس مجموعة من المجالالات السوسيو ثقافية. تمثل الكتابة أحد أجزائها الممثلة. 
الوظائكف: 

من المسلم به أن هناك قرابة بين الدليلين» اللساني والخطي, بما أن الاثسن يوظفان 
للتعبير عن الأفكار في اللغة الواحدة» والاختلاف بينهما يكمن في انتمائهما لسقين متمايزين 
«فالكتابة تكون نسقاء يخضع ككل الأنساق اللسانية لإلزامين اثنين : 

8 أ التوفر على مجموعة محدودة من الآدلة , 

ب - وعلى مجموعة قواعد تضبط اندماج هذه الأدلة. . 

إن وحدات اللغة المكتوبة تلاحظ إذن كتحققات نخاصة تخضع قواعد تكونها لإلزامات 
خاصة . 0 
الوظائف 7 «إن عا الحديث له عون نسق من العناصز اللسانية القابلة للتمظهر 
ا وظيفتها الاستجابة لمنبه معين 0 عنهوماً استحابة عاجلة) بكيفية دينامية» مباشرة 
ومناسبة. معبرة كما يجب. لاعلى المظهر التواصلي الخالص فقط. ولكن أيضاً على البعد 
الانفصالي المتضمن في الاستجابة اللسانية للذات المتحدثة, في حين أن العادة الكتابية للغة 
تقوم على نسق من العناصر اللسانية القابلة للتمظهر خطياًء ووظيفتها الاستجابة لمنبه معطى (لا 
يمتلك صفة الاستعجال) في صورة تمظهر ثابت يمكن من تصحيح الجواب بيسرء وكذا من 
حفظه. معبراً على الخصوص عن المظهر التواصلي المتضمن في هذا الجواب اللساني للذات 
التي تكتب. . .© . 

(6) المرء جع نفسهء ص 68 عن : (1977) 47 كعم قعتةا عنالع: مدع مدع فآ .عأععهاا مسعظ , 
7) «فاشيك» في «طاجان» و ددولاجى (1981)» ص ص 68 - 69. 
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ويمكن تجسيد توزع الوظائف حسب الكلام أعلاه كما يلي : 


نسق من العناصر اللسانية نسق من العناصر اللسانية 


المتمظهرة صوتياً المتمظهرة خطياً 


الاستجابة لمنبه يتطلب إجابة الاستجابة لمنبه لا يستدعيى 


عاحلة ومباشرة إجابة عاحلة 


ديئامية ثابتة 
إبراز البعد الانفعالي والشعوري إلى جائب | تصحيح الجواب وحفظه إلى جانب 
المظهر التواصلي المتضمن في الجواب | المظهر التواصلي المتضمن في الجواب 





إن الكتابة» إضافة إلى ما تقدم» تشتغل وفق سنن خطي (عداونطمهعع0206) لساني » 
فهي تتطلب إلى جانب المعرفة المعجمية» والنحوية» معرفة قواعد الإملاء دإن ما نكتبه ليس 
هو ما نسمعه, ولكنه ما نفهمه. والعبور من اللغة المنطوقة إلى اللغة المكتوبة لا يتم عير 
الأصوات, ولكن بواسطة الفكر. . . إذ أن الإملاء يلغي نرجسية القول. . .)29 

الدليل على هذا الاختلاف كونناء في أغلب اللغات, نتوفر على عدد محدد من الحروف 
الأبجدية» من أجل تمثيل عدد أكبر من الفونيمات, الأمر الذي يستحيل معه القول بوجود 
تناسب صوتي / خطي . 

غير أن هذا الاختلاف لا يلغي واقع كون النسقين متكاملين كما هو الأمر بالنسبة للأدلة 
المكونة لكل منهما أيضاً. 

0 وظائف التواصل الكتابي» يرى «كوكولا»» و «بيروتيت» في كتابهما «دلالة 
الصورة») أن المرسل في الكتابة يكون هو محور الرسالة والمتلقي هوالقارىء. أما الرسالة فهي, 
من طبيعة خخطية بالطبع » » في حين أن القناة التواصلية هي المسند» ورق صحيفة كان أو ملصقاً 
أوحائطاً أو ورقاً مطبوعاً. . أما السئن فهي قواعد الإملاء والخط في لغة معيئة» في حين يكون 
المرجع نصياً لأن المرسل يخاطب ممخاطبين غائبين زمن الكتابة. 

عدا بخصوص العوامل الستة كما يقدمها التصور الياكوبسوني الذي صار اليوم 


أما الوظائف السث. حسب التصور نفسه. فهي قابلة لأن تحدد كما تتحدد وظائف 
التواصل اللغوي عموماً مع بعض الاختلافات الجزئية» ونستعير في هذا الباب جدول الوظائف 


(8) «طاجان» و ودو لاج». ص 269 عن : علتأجدعع مممعداء ععطى 8 .أعنومهة2 .7 . 
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0 كما يعرضه المؤلفان في كتابهما المذكور". 
تعريف ووصف الوظيفة 

تناسب المعلومات الموضوعية المنقولة أنها وظيفة 

أساسية إذن . ١‏ 
في الكتابة تختفي نبرات الصوت والإشارات 
والحركات الإيمائية» ويم لعلامات الترقيم أن 
تعوضها ولكن بفعالية أقل. غير أن هذه الوظيفة مهمة 
جداًء فهي تظهر في التعبير عن الآراء والأحكام 
والمشاعر الشخصية. 


في الكتائة يبرز فرق ضئيل بالقياس إلى الشفوي ؛ فهنا 
نجد الاستعمال نفسه لضمير المخاطبء وللأمر 
والنداء والرجاء من أجل إقناع أوتحفيز المتلقي ويكون 
استعمالها أساسيا في الملصقات والإعلان. 


تختلف وسيلة الاتصال عن تلك المستعملة في 
التواصل الشفوي» نشير كأمثلة إلى : 

التنقيط والإملاء . 

الكتائة المقروءة . 

- تطليق قواعد الوضوح لتيسير القراءة 

التنويع الطباعي . 

التعريف نفسه كما في الشفوي ؛ فالنص والرسالة 
البصرية» يمكى أن يتعالقا ميتالغويا . 

هذه الوظيفة المرتبطة بالمتعة الجمالية» تتتحدد كما هو 
الشأن في الشفوي» غير أنها تكتسي أهمية زائدة في 
التعارات والنصوص الإعلانية» وتسرز في اختيار 
الكلمات وتركيبها 





(9) كوكولا وبيروتيت. دلالة الصورة, (196)) ص ص 23 - 24, 
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22- تحليل البئية الخطية: 

0 الوحدات الخطية (5عصسغطمدمع) أو الغرافيمات: 

إن الصفحة المخطوطة, تبدومكونة من وحدات صغيرة من الآثارء تتدرج من النقطة إلى 
الأجزاء المكونة' للحروف. إلى الحروف ثم إلى مجموعة حروف مرتبطة فيما بينها.. هذه 
الوحدات الضغرى هي أيضاً أكبر وحدات الحركة المتضمنة في المقاطع الخطية. أي 
المقاسات الكبرى من الآثار بين وقفتين . 

والوحدة الخطية. هي تلك الوحدة الأصغر للخط المتصل (60862116 4ل153) »2 وهي 
تلعب نفس الدور الذي يلعبه الفونيمء الذي هو أصغر وحدة صوتية في السلسلة المنطوقة, 
ولكنها ليست معادلة له ضرورة» فإذا كان الفونيم ثابت. وإذا كان عدد الفونيمات محددا في لغة 
معيئة» فإن الوحدة الخطية أي الغرافيم تعتبر وحدة حرة ومرنة» فكل تجميعات العناصر المكونة 
لها ممكنة. ‏ 00, 

للتمثيل ناخد المثالين التاليين من نص «موسم الشهادة» لمحمد بئيس: 


عا ها ث1 : لحصود 


- 


يهحلزر 

3 أجشىم 0 
امح ل 

سيهقا 
كتوسوؤأه[ز[ هه.. 


إن كلمة «يجالسها؛ يمكن أن توزع على الشكل التالي : إنها تتكون من ثلاثة غرافيمات: 
© الغرافيم الأول: يتكون من عنصرين: (يجا). 
© الغرافيم الثاني : يتكون من عنصر واحد (ل). 
© الغرافيم الثالث: يتكون من ثلاثة عناصر (سها). 





(10) طاجان ودولاج» م.مء ص 92. 
(11) محمد يئيسء موسم الشهادة, الصيغة الآولى » الثقافة الجديدة» ع 2/,رس 3ه 1979 م. م, ص 119. 
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في موقع آخر تتغير البنية الخطية وهي تتشكل 
طباعيال إذ نجد: 
ردهات الضوء 
تحيط بها 
والطين يجال 
سسلها 
حتى سواها/2 , 
بحيث نلحظ تغيراً عددياً فى مكونات الغرافيم الثالث من الكلمة: «يجالسها». فعوض غرافيم 
من ثلاثة عناصرء أصبح لدينا غرافيم من أربعة عناصر (سسها) . 

وإذا رصدنا الكلمة نفسها خارج النص الشعري. كما تملي كتابتها قواعد الإملاء 
العربية» نقف على تقلص عدد الغرافيمات نفسهاء إذ سنحصل على وحدتين خطيتين فقط: 

1 وحدة مكونة من ثلاثة عناصر (يجا) . 

2- وحدة مكونة من أربعة عناصر (لسها) . 

وهكذا يبدو مفهوم الوحدة الخطية أو الغرافيم هونا قرا بحيث يتغير مقاسه بحسب 
انقطاعات اتصال أداة الكتابة بالسند. على خلاف الفونيمات التي هي وحدات محددة بشكل 
قبلي وثابت03. 

إن المجموعات التي تنتجها الوحدات الخطية تختلف فيما بينها بحسب طبيعة الوحدات 
الخطية المكونة. ويحسب صيغ جمعهاء ولهذا السبب ترصد الكتابة كنسق . 
المحوران العمودي والأفقي : (التلاصقي والانقصالي) : 

هناك علاقتان تحكمان الوحدات الخطية: 

أ علاقة تر أكبية (16او03ع57813)» توافق تسلسل الأدلة وتطورها في خطية متواصلة » 
بحيث يتم تحديد السطر في حط أفقي . وفى ظل هذه العلاقة التراكبية تتضمن الوحدات 
الخطية عناصر كثيرة» بحيث يهيمن السواد على البياض» في توزيع الاثنين على السطر الواحد 
أو على الصفحة. بحيث يمكن للسطر في هذه الحالة أن يكون عبارة عن شريط متواصل . 

وفي بنية خطية من هذا النوع. نتحدث عن محور أفقي » يسوي أيضاً مخورا تلاصقيا. 

ب علاقة استبدالية (عنوناقصعة0هعة7)» تلام انقطاع خيط الكتابة» عن طريق إدماج 





(12) النص نفسهء الصيغة الثانية.» ديوان مواسم الشرق» دار تويقال 25 ص 75. 
(13) التفاصيل مع أمثلة توضيحية في الكتائة اللاتينية في : وطاجات» و «دولاج». (1981). ص 92. 
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انفصالات بين الأدلة الخطية» وفي هذه الحالة تتكون الوحدات الخطية من عدد قليل من 
العناصر. وتكون الفضاءات البيضاء أكثر أهمية من السواد. بحيث ينلمحي المحور الأفقي 
التللاصقي (6ناو تع معم2ز5) لصالح محور عمودي يبرز اللاحركية النسبية للكتابة» وفي بنية 
خطية من هذا النوع نتحدث عن محور انفصالي (عناواجتهه )029 . 

هذا التوزيع المحوري قد لا يتلاءم وطبيعة الكتابة العربية تلاؤماً كليأء خصوصاً وأن 
المحور الأفقي التلاصقي ء هو الأكثر هيمنة في الخط العربي » ولا تنتج انفصاللات وبياضات 
غير وعي . 

غير أن الانفصالات» سواء منها المقصودة أوغير المقصودة» ليست منعدمة كلية بل 
يمكن الوقوف عليها في بعض النماذج النصية التي سنعالجها في هذا السياق» والتي تخرق 
السئن الإملائية المتعارف عليها في الكتابة العربية. عن عمد ولغايات محددة أو عن غير قصد 
وبشكل لا واع. 

تستثمر «الغرافيستيك» هذا التوزيع المحوري لبناء رسوم بيانية تمثل البنى الخطية. على 
أساس عمل إحصائي للوحدات الخطية وعناصرها المكونة في مقاطع أو عينات من ستة أسطر 
على الأقل. . . 

وهكذا تحمل كل وحدة خطية رقماً يعادل عدد العناصر المكونة لها على الشكل العالي : 

رقم 1: للوحدة الخطية المكونة من عنصر واحد. 

رقم 2: للوحدة الخطية المكونة من عنصرين. 

رقم 3: للوحدة الخطية المكونة من ثلاثة عناصرء وهكذا دواليك. 

ثم تصئف الوحدات الخطية في فئات بحسب عدد العناصر المكونة لهاء مثلاً : 

س : وحلة من عنصر واحد. 

ج: وحدة من عنصرين . 

د: وحدة من ثلاثة عناصرء وهكذا. 

وفي الأخير» يتم تمثيل العلاقة بين المتغيرين (5781135165) (عدد الوحدات/ فثات 
الوحدات) عن طريق خط يربط النقاط المشتركة. وذلك بعرض فئات الوحدات الخطية على 


(14) المرجع نفسهء ص 96. 
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التمثيل تجسيداً للبئية الخطية في صورة رسم بياني 150 . 

وقبل أن نقدم مغال تر ييا نشير إلى أن وطاجان» و «دولاج» يقصيان النقط 
والفواصل» وجزئيات الحروف» وعلامات النبر والتشديد. لأن المهم في رأيهماء هو إبراز, 
البنية الخطية التي ترتبط أساساً برفع أداة الكتابة عن السندء وتوقفاتها داخمل الكلمات 
المخطوطة. وفيما بين الكلمات. 

ومن أجل حساب الوحدة الخطية المتوسطة (210/625 1805م0612) تتم قسمة عدد 
العناصر التي تحتويها أسطر الكتابة» على عدد الوحدات الخطية©22, ليكون اناي هو الغرافيم 
المتوسط للبنية الخطية المعنية» وللتمثيل نختار النماذج الخطية الثلاثة التالية : 

ن. رقم (1) من نص: «باب الشهادة»» ن 0 (2) من نص «فاتحة العنف» لبنسالم 

أبواب من كتاب فتوح المحن لمسلوخ الفقر حميش08: 


وردي الأحمد بلبداوي 217 : 










س © بر 


...وأ يضر بِصَرْنًا فإ ذ امسو 


١‏ لمْمرَوَرٌدي د 5 2 اسه 
ويك مط لحيتة الكبيرة 


5 18 قال 


ونطثر ١لا‏ ند شكر؛ 
ونخثرالأن سّلعر 
زنديئ مروف بذعريفة إلشكر 


0 احم هيد علو هذا الكواهو ابو مأيوعي 
© و . 
اليبس محالو قوف وكودالو كيه أمام 


ع > هي 


2 


عدر_كأ ما نشول والظهيرة 





(15) تفاصيل العملية في المرحع السابق» ص 97. 

(16) المرجع نفسه. ص 97. 

(17) أحمد بليداوي. أنوات من كتاب فتوح لمعي بان الكونافة الصيغة الأولىء مجلة أفاق. عدد 35 
السلسلة الجديدة» يونيو 1980» صن 75 


(18) بنسالم حميش» كناش إيش تقول. دار النشر المغربية» يناير 1977 
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ن. رقم (3) من نص: «حكاية» لمحمد 
الميموني 29 : 1 5 
فزعول 
اسلا نول لحساجرقع 
اسجان لها العلم 
من داعته الى أعيع المزع عبسع . 
عزيت اين الؤقيل 
والسسم يفاد زوين بد 
عا الخصضاة /رالمعائة 
2 العيئة الأولى: لأحمد بلبداوي: 


جم انس برع نمراك نج لخ بم 
زع شر جر وعم شم شر خم يمر 
ينح برس عم عر زح رج دن 
بدن شما زجح هم حراهر تنا 83 
لك ينا نا الحو يم مرا دم 
سرهم مر تنا زح زح زج بر 





وحدات من عئصر واحد : 31 - 1 عنصراً 
وحدات من عنصرين : لاد 
وحدات من ثلاثة عناصر: 6 -- 8 عنصراً 
وحدات من أريعة عناصر: 5 
وحدات من خمسة عناصر: 3 


الوحدات الخطية المتوسطة 2 لكك - 9و1 


وهذه الحصيلة يتم تمثيلها على الرسم البياني رقم (1): 


(19) محمد الميموني» حكاية. مجلة أفاق» عدد 10 سج 2.؛» ص 112. 
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ومن عنصرين 


ومن عنصر واحد 
ومن ثلاثة عناصر 


32 
17 
13 


39 


32 
34 


222 1 / 1 1 2 11 1 1 1 


23 1 1 4 6 1 


3 3 1 3 1 2 1 3 1 3 
22 1 2 2 2 2 


3 1 1 3 1 4 1 


3 2 1 3 1 3 1 1 2 1 1 2 


ني : 


ا 


ا 


نه الثالثئة : محمد الميمو 


و 


- 


ثيل هذه الحصيلة على الرسم البيا 


نى الثانى : 


الوحدة الخطية المتوسطة 


4 
16 


1,9 > 


16 


149 


وحدات من عنصرين 


وحدات من عنصر واحد 
وحدات من أربعة عناصر 


وحدات من ثلاثة عناصر 
وحدات من خمسة عناصر 


30 

12 

5 
55 


600 
36 

20 

١ 


»1 2 2 2 2 4 2 1 3 1 1 


22 3 1 3 1 2:4 1 1 2 3 
1 2 1 2 2 3 1 1 2 2 1 2 
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ثة الثانية : 


بسالم حميش : 


ومن أربعة عناصر 3 - 120 
ومن خمسة عناصر 0 0 
ومن ستة عناصر 1 ح- 0م 

123 26 


البحلة القكلة لومت * 1 - 1,8 


تمثل الوحدات الخطية المتوسطة المحور المهيمن في بنية خطية معينة» أفقياً كان أو 
عمودياء كما أن الرسم البياني «ينجز التركيب الأيقونوغرافي ) (06ونطصةمعهدمعهآ) لعناصر 
البنية؛ والوحدة الخطية المتوسطة تعين الخصائص التأليفية (عناو3اعط)ه859) للفعاليات 
المتزامئة والمترابطة للبنية» والمنتجة لها. إن الرسم البياني يبدو خط علائقياً يصوب مجموع 
النسق الخطي الفردي في تعقيده التحليلي والتأليفي: إضافة إلى التمثيل الرقمي للأوضاع التي 
تنتج عن الترابطات والتوزيعات والتجميعات. . .)09©. 

نفهم مما تقدم أن الرسم البياني ذو طبيعة أيقونية» ولكن هذا لا يعني أنه في حد ذاته 
أيقون. بل فقط لأنه يمثل بنية غير قابلة لأن تدرك مباشرة في تفاصيلهاء ولأنه أيضاً يجسد فعلٍ 
البناء الذي يمثله فعل الكتابةالمنتج للشكل الخطي النهائي » ولأنه يمثل تشكلا نشيطاً ودالا 
بتشبيته لفعل البناء . 

هكذا يوسع مفهوم البنية الخطية حقل الاستثمار إلى مجموع ما يكون وينتج فعل 
الكتابة» وإلى الحركة المبدعة للشكل الناتجء كما أن مفهوم البنية الخطية يمكن من اعتبار 
الكتابة شكلا بالمعنى السيكولوجي للكلمة «لأنها تجعل من الكتابة شكلاً لشكل آخرء وعنصراً 
بانياً لكل» لوجود وشخص الفرد الذي يكتب» هذه البنية الخاصة يمكن أن تربط ببنيات أخرى 
لنفس الفرد من أجل البحث عن تعالقاتها (مهمظهاءسم0) . . . .)60 , 


والحال ان تناولنا للنماذح الخطية الثلاثة ‏ المقترحة اللتمثيل على مفهوم البنية الخطية. 
والوحدة الخطية المتوسطة» وبناء الرسم البياني - يبقى رهيئاً بالسياق الذي يقصد استثماره فيه . 
فغايتنا نحن من الكشف عن البئنية الخطية لدى الشعراء الثلاثة ‏ من خلال العينات المقدمة 
سابقاً ‏ لا تتجاوز بطبيعة الحال تبين تلك البنية بالذات إلى اعتبارها في ارتباط ببنى أخرى 


(20) وطاحات» ودولاج؛ »2 (1981).» ص ص 115-110. 
)21 المرجع نفسه. ص 116. 
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سيكولوجية أو غيرها. ونحن بتبينها - كتمثيل أيقونوغرافي يثبت حركة الكتابة كتوال لعمليات 
على الفضاء ‏ نكون قد قاربنا كتابة النص أو المقطع في بعديها الفضائي والزمانيء» خصوصا 
وأن مدار الاهتمام في البنى الخطية» ليس هو شكل العلامات أو الأشكال» بل هو الحركة 
المنتجة لتلك الأشكال. 

فإذا قارنا نوعية الخطوط في العينات السالفة» نقف على اخحتلافات كبيرة فى أشكال 
الحروف. في حين تجد في المقابل أن الوحدات الخطية المتوسطة متطايقة تقريبأء (1,9ع 
١ .)1,8 19‏ 1 

هذا التقارب يوضح أن البنييات الخطية الثلاث» تميل كلها إلى المحور العمودي 
الانفصالي (عناونععهز5 عحخ)» وقد يبدو هذا الاستنتاج غير ذي أهمية, إذا اعتيرنا طبيعة 
الكتابة العربية» وإلزامات الإملاء فيها. . . ولكنهاء من وجه آخر تؤشر على غلبة الفراغات 
البيضاء بين الوحدات المخطية التي يكل معدلها (9: وغلية الفراغات البيضاء لا ترصد فقط 
كحصيلة لتوزيع خطي مألوف للكلمات والجمل على فضاء الصفحة, بل ينظر إليها في دلالتها 
الزمانية والفضائية» اعتباراً للتلازم القائم بين عنصري الزمان والفضاء في الينية الخطية . 


100 


إن الزمان حاضر من خلال فعل اليناء» كما أن الفضاء حاضر من خلال نتاج ذلك الفعل» 
بل إن الزماني يدرك عبر أئ ثره الذي يمثله الفضاء هناء لهذا وجب البحث في علاقة البنى الخطية 
بمفهومي الزمان والفضاء . 


2 الزمان,. الفضاء والبئية الخطية : 

يفود «طاجان» و«دولاج» فصلا خاصاً من كتابهما «الكتابة والبئية)»(22) لبسط مفهومي 
الفضاء والزمان والبئية اللخطية . 

2 الزمان الحطي (عتنوتطمممع عجسع1) : 

إن الزمان الشخصي المعيش يمنح طابعه للبناء» ويلهمه خصائصه المختلفة» هذه 
الخصائص هي التي تحكم طبيعة البناءء كما تحكم استمرار واتصال أو انقطاع الحركة 
المسجلة (منعامة»وهة) أي أنها تضبط في النهايية توزيع البياضات و«سوادات على 
الأسطر.  .‏ (23 

هذا يعني أن حركة اليد المتقدمة في اتجاه الكتابة» وتسجيلها لخط متواصل مكون من 
وحدات خطية» تحتوي علدا كبيراً من العناصر (ثلاثة ذأكثر) تنتج عنه بنية خطية ثابتة في رسم 
بياني يهيمن فيه المحور الآأفقي التلاصقي (5126:819006 عكنش). . . وكل بنية خطية من هذا 
النوع «تبين أن الزمن يمكن أن يكتسح الفضاء. وأنه يتم في فضاءات متعددة والأفراد الذين 
يملكون هذا التوع من البنى الخطية. ؛ يكون زمنهم الشخصي ملتصقاً بالزمن الاجتماعي. رغم 
الانحرافات العارضة. انهم لا يستشعرون المدة. لأنهم مندمجون كلياً في الزمان الذي 
يملأونه . . , )00 , 

أما حركة اليد التي تبرز توقفات في تقدمها في اتجاه الكتابة: مسجلة بذلك وحدات 
خطية مقلصة» محتوية على (1 إلى 3 عناصر) فهي تنتج خطأ غير متصل» وبذلك تنتج بنية 
خطية ثابتة على المحور الانفصالي (عناونسههرة 6:ة) العمودي . وبنية خطية من هذا النوع 
«تبين كيف أن الفضاء الجامد يمكن أن يوقف الزمن, في الوقت الذي يجري فيه الزمان 
الشخصي في فضاءاته المفضلة, والفرد الذي تبرز كتابته هذه البئية الخطية. لا يندمج في 
الزمن الاجتماعي الذي يخشى انحرافاته. بل يعيش سكونية الزمن. إنه يرغب في أن يعيش 


دوامه المستحيل . . .250 , 


(22) المرجع نفسهء ص 117. 
)23( المرجع نفسهء ص 121. 
24 المرجع نفسه.؛ ص ص 121 - 122. 
(25) المرجع نفسهء ص 122. 


101 


قد يبدو هذا الاستنتاج غريباً بل تعسفياً. ولكنه وارد مع ذلك بما أنه أثبت مصداقيته 
بخصوص حالات عديدة» لكن السؤال الذي يهمنا هنا هو عن مدى ملاءمة استنتاجات من هذا 
النوع - حول الزمان والبنى الخطية ‏ لطبيعة النصوص المخطوطة التي هي موضوع اهتمامنا 
هنا . 


هل يكتب الشاعر زمنه الشخصي بخط يده؟ . 

هل يفصح بطريقة لا واعية عن موقعه من الزص الاحتماعي؟ . 

تبقى الإجابة رهينة بتبين بعض التفاصيل المتعلقة بتفسير هذا السلوك التواصلي 
الخاص» الذي يبدو اليوم متميزاً بإلغائه للوسيط الطباعي في عرض العمل الشعري . وهذا ما 
سنعالجه بتفصيل في فصل لاحق نبحث فيه الإطار النظري المؤطر لهذا السلوك الإبداعي» 
وموقع الخط والكتابة منه على الخصوص . 

أما الآن فلنواصل عرض الإطار الذي سيحكم تناولنا للتجرية في جانبها الخطي . 
المساحات البيضاء. المساحات السوداء: 

تعتبر المساحات السوداء الأفقية. مناطق نشاط يتم فيها خلق الأشكال. لأنها مشكلة من 
الحركة البانية المسجلة. أما المساحات البيضاء العمودية فتعتبر مساحات سكون لأنها تقدم 
مناطق منفتحة لا تشهد أية عملية بئاء» وهذا يعني «أن المنقطع هو من مبدأ سكوني » في حين 
أن المتصل هومن مبدأ دينامي 06 

نرصد هنا مقابلة بين موقفين يمثلهما الخطان المؤطران للرسم البياني (الأفقي 
والعمودي) : 

0 موقف انفتاح (نارء1837) في حالة هيمنة السواد. 

0 موقف انطواء (نادء12:89) في حالة هيمئة البياض. 

ويمكن تقديم الموقفين في تمظهرهما المخطي وفق الشكلين التاليين : 

يب)لمحور الآفقي. 

) -----) المحور العمودي . 

الأول يقدم قضاء مليئاً. في حين يقدم الثاني فضاء متقطعاً وفارغاً من أية فعالية . 

2 الفضاء الخطي (عتدوتطدوعع ععهمة125)» القضاء النصي (لعناءه) معدم : 

© الفضاء الخطى : 
كان ذلك عن الزمان كما تعكسه البنية الخطيةء قماذا عن الفضاء» . 





(26) ألمر. جع نفس نقأد عن : (8هتتقمتجا؟) قمع 1م1 اء وعصدره1 معطو و1 .2 
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يمكن القول بدءاً إن الكتابة ليست تنظيماً للأدلة على أسطر أفقية ومتوازية فقط. إنها قبل 
كل شيء توريع لبياض وسواد على مسند هو في عموم الحالات الورقة البيضاء . «إث الفضاء 
الخطي » مساحة محددةق وفضاء مختار ودال» بمجرد أن نترك حرية الاختيار للشخص الذي 
يكتب. ..)207©, 


إننا لا نتوفر على كبير حرية في الاستعمال الذي ننجزه في فضائنا الخطي فأبعاد 
الحروف؛ وتنظيم الكلمات على الصفحاتء والهوامش والفراغات», تخضع في الغالب 
لقواعد تواضعية » والحرية التي يملكها الكاتب للتحرك في الفضاء الذي اختاره. تتم في حيز 
فحيق ذا الأمر الذي يصير معه اختياره دالاً. 


ا تر مم 1 1 
لهذا 0 00 نكتبه » كأبعاد وأشكال وتنظيم » منامياً للصورة التي لدينا عنه وال 
نسعى لا شعورياً إلى تحقيق تمثيل لها. إن هذه الصورة هي التي توجه الدينامية الإبداعية 
لديناء توزع الأشكال بطريقة قابلة للقياس» ممكنة بذلك من إقامة علاقات دالة» ناتجة سواء 
عن البناء أو الشكل الشخصي للمكتوب الذي ينتج عله أي «الجشطالت» اهاوه )68 , 

يتم إدماج مفهوم الجشطالت في سياق تناول الفضاء الخطي . باعتياره ا 
الشكلٍ المتميز للمكتوب. والناتج عن عملية الكتابة كبناء وهذا العنصر الجديد يستلزم منا 
توضيسا وافيا. خصوصاً وأنه يربط 0-0 الك كما نسعى لإقاديجه هنال كار 0 


«نظرية الأشكال»90© , 


22 الكتابة «جشطاليت» وبئية : 

إن الكتابة بنية وجشطالت في الوقت نفسه؛ فهي جشطالت «في حدود كونها مجموعة من 
الأدلة التي تنتجها حركة خاصة» وتسجلها الواحد بعد الآخر يتركيبها وجمعها بكيفية 
ششخصية ‏ ومنحها شكلا معيئاً. . . والفعل المتبادل للأجزاء البانية (تقدم» تشكل» 50 
الذي ينتج الجشطالت» فكل حركة خطية تنتج توزيعاً أوشكلاً محدداً دون غيره. . .)60 , 


(27) المرجع نفسه. ص 124. 

(28) المرجع نفسه؛ ص 125. 

(29) ينظر الفصل الأول من الباب الأول» «نظرية الأشكال» ‏ 
(30) طاجان ودولاج» (1981)؛ ص 115. 
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وهكذا فكل جزء من كتابة» في أي موقع كان» يشهد على الكل» ولا يمكنه أن يغير أو 
يعدل دون أن يتهدم المجموع ويبرز شذوذ هذا الجزءء «لهذا السبب تعتبر الكتابة دالة» ولهذا 
السبب أيضاً على علم الخط أن يكون جشطالتياً. . .». أما البنية الخطية فهي تبرز هيكل 
الكثابة وتكوينهاء وتحال شبكة 0 الأدلة» ا هو كموضوع الجشطالت» 
تماسك العناصرء دون أن تهتم شرة بالشكل النائج 

إن الصورة القبلية 0 لدى الكاتب» لا تقوم فقط بتوجيه عملية البناء بل تحدد 
الشكل أيضاًء وعلى الخصوص حجم الحروف وأبعادها «وإذا كنالم نلتفت إلى شكل الحروف 
أثناء إقامة البنية الخطية» فذلك لأنها ليست ملائمة ولا تمكن لوحدها من تأسيس النسق» بل 
هي غير متضمنة فيه أيضاً. . . .61. 

توجد العلاقات الفضائية الآفقية المؤسسة للبنية الخطية. متضمنة في علاقة أوسع ومن 
نوع آخخر تقوم بين البياضات والسوادات الموزعة على الصفحة, لهذا سيكون من الأنسب 
دراسة مظهرها الشكلي» وكذا توزيعها. 
32- البياض والسواد. (الشكل والتوزيع): 

يبقى توزيع البياض والسواد ثابتأ لدى نفس الخطاط, وهكذا تتشكل على الصفحة. بناء 
على هذا التوزيع؛ علاقة أوسع بين المساحات السوداء والمساحات البيضاء «هذه العلاقة تعتير 
نتاج الأنشطة المدمجة في البناء. لأن الكاتب يبني فضاءه المفضل فيٍ فضائه الخطي . . )62 , 

هذا الفضاء المفضل يراه «طاجان» و «دولاج» فضاء شخصياً وإطاراً للحياة» يمكن 
انطلاقاً منه استكشاف ما إذا كانت هناك علاقة بين الاستعمال المنجز بهذا الفضاء» وبين 
الطريقة التي يتم بها تنظيم المحيط المباشر للكاتب كالغرفة أو المكتب أو قاعة الجلوس مثلا . 

إن توزيع البياض والسواد على الصفحة؛ يسير في نفس اتجاه توزيعهما على السطر 
«ذلك أن اكتساح السواد (تواصل. سمك الخطء ضيق الفواصل) يبرز ز الموقف الانفتاحي ‏ 
والحاجة إلى ملء الزمان والمكان بأشياء خارج الذات» كما يبرز فراغاً داخخلياً يتم 0 
وعلى العكس من ذلك يعتبر اكتساح البياضات للصفحة (انقطاعات» دقة الأسطر الأفقية 
اتساع الفواصل) تأكيداً للموقف الانطوائي والحاجة إلى الوحدة وإلى زمان وفضاء 0 
تملأهما أشياء نابعة من الذات . . .)63 , 


031( المرجع نفسة. ص 125. 
)52 المرجع نفسهء ص 126. 
(033 المرجع نفسة ) ص 127. 
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2- الفضاء النصى (اأعساته) ععدم855) 
الفضاء التصويرى (لدعدعة ععدم85) 





لنتلمس الآن وجهة نظر أخرى يلزم أخذها بعين الاعتبار» وهي تختلف عن الطرح الوارد 
أعلاهء بسياقها الفكري الخاص» وجهة النظر هاته يقدمها «فرانسوا ليوطار» في كتابه الخطاب 
والصورة. 

اهتم «ليوطار» في الخمسينات بموضوع التاريخ» وكان فهم التاريخ هو المهمة الحقيقية 
للفيلسوف في نظره» كانت هذه هي البدايات مع كتابه «الظاهراتية» غير أن الفترات اللاحقة 
ستعرف ما يسميه هو نفسه بالمنعطف بحيث سيؤشر كتابه الذي نعتمده هنا على المنعطف». من 
خلال حضور الفن والتشكيل؛ والموضوع البصري عموماًء محل التاريخ والسياسة. 

كان ليوطار يسعى بكتابه «الخطاب والصورة» إلى بناء نقد للأيديولوجياء ولقد كان 
الالتفاف عبر الفن في رأيه فرصة لمُسَاءَلَةٍ التفوق الذي يمنحه الفكر الغربي للخطاب منذ 
أفلاطون. ولرفض التصور الاستيهامي للعمل الفني كما ورد عند «فرويد»» ففي الكتاب نقف 
على نقد للأشكال (الصور والخطابات) بالالتجاء إلى مفهوم التصويرية وإلى الطاقة والعمليات 
التي تهيمن في النسق اللاشعوري كما وصفها «فرويد»». كما نقف على نقد «لفرويد)» باسم 
الامتيازغير المشروع الذي يمنح للأشكال الجيدة» لأن «فرويد» بقي تدا في إطار نماذج 
الفنون غير المعاصرة»ء أي الفنون التمثيلية بامتيازء في حين أن «ليوطار» يبني فلسفته على 
مفهوم جديد يعتمد تثمين ظواهر الحداثة في الفن المعاصرء حيث يتم تكسير الموضوع 
'والجميل والذوق . فالحداثة من هذا المنظور تعني بالنسية له شكلا جديداً لقوة الفكر. ولا تعني 
بالضرورة إلغاء لأشياء جميلة ينبغي أن نتألم تفقدانهاء لأننا بذلك نبقى أسيري نظرة دينية 
صرفة© , 
(1) ينسظر المدخخل في : (1978) لع مماء صداك] ,150 .قعتناوة 5تنامع1015 .لتهاونز1 .17.ل بعنوان : كلوط نانة2 عل» 


«1 تام انال . 
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وينطلق «ليوطار» من الدفاع على مقولة تقول إن المعطى ليس نصاً وإن داخله يوجد 
سمك» أو بالتالي اختلاف تكويني , ليس محطى للقراءة ولكن للرؤية . 22 

وبناء على هذه المسلمة» يميز بين فضاءين هما: الفضاء النصي . والفضاء التصويري» 
وعن الفرق بين هذين الفضاءين ينتج فرق أنطولوجي لأن الفضاءين المذكورين يمثلان مرتبت 
متميزتين من المعاني » فهما يشتركان في التبليغ ولكنهما مع ذلك منفصلان© . 

إن الصورة والنص يولّدان كل على حدة؛ تنظيماً خاصاً للفضاء الذي يسكنانه» وهذا 
الفضاء لا يمكن اعتباره وعاء لمحتوى ظاهر. وحتى في الحالة التي يقدم فيها كذلك, كماهو 
الأمر بالنسبة للفضاء النصي فإن الأمر في نظره يتعلق بخصوصية تميز هذا الآخير» وليمس 
بخاصية عامة , 

الفضاء النصي حسب «ليوطار» هو الفضاء الذي يتم فيه تسجيل الدال الخطي في حين 
أن الفضاء الصوري الذي تعرفه كلمة تصويري في مقابل غير تصويري (05ه:تاوة ه710) أو 
المجرد كما هو الأمر في قاموس النقد المعاصر والتشكيل» والخاصية المناسبة لهذه المقابلة 


هي ممائلة الممثّل للممثل في الإمكانية الممنوحة للمشاهد كي يتعرف الثاني من خلال الأول, 
وهذه الخاصية لا يراها حاسمة بالنسبة للشكل الذي يطرحه© . 


فالتصويرية خاصية تهم العلاقة بين الموضوع التشكيلي وما يمثلهء وهي تلمحي إذا لم 
تكن للوحة وظيفة تمثيل» أي | (ذلكاتخهي نغسها موضوهاً. لذلك يقترح الانصراف بالاهتمام 
إلى التنظيم الدال فقط© . والتنظيم الدال يتمحور حول قطبين في نظره هما: الحرف والسطر. 


2- الحرف: 

يعتبر «ليوطار» الحرف حاملا لدلالة اتفاقية» غير مادية. . . وحمولته الدلالية هاته تنمحى 
وراء ما يسنذه الحرف. فهذا الأخي رلا يولد إلا التعرف السريع لصالح الدلالةء وملمح الانمحاء 
هذا في الدليل الخطي » ناتج عن طبيعته الاعتباطية . 

لكن مفهوم الاعتباطية عند «ليوطار» يأخذ دلالة مغايرة للمألوف في الأدبيات اللسانية» 
يقول: «إنني لا أعني هنا بالاعتباطية تلك العلاقة بين الدليل اللساني والشيء الذي يقصد 


- ومعجم الفلاسفة. مقال: 16/2 - 1670-1671 .212 لسنوتعغط1 .«نامة تسفعل أن مع ل تمس اعطعنق3 
(©)ج. ف. ليوطار, (2)1978 م.م ص 9. 

)3 المرجع نفسه ) ص 211 

0( المرجع نفسه ص 211. 

5( المرجع نقفسه) ص 211. 
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تمثيله. بل أعني علاقة الفضاء بالجسد الخاص للقارىء, فهذه العلاقة اعتباطية لأنه لا يمكن 
إقامة أية علاقة بين القيمة المميزة خطياً للخطوط أو مجموعة اللخطوط التي تكون حرف 7 أو 
حرف 20 والقيمة التشكيلية لشكلهما (تقاطع عمودي بأفقي» دائري) . . . إن الجسد ملزم بأن 
يأخذ بعض المواقف المحددة, حسب ما إذا قدمت له زاوية أو دائرة.» خط عمودي أو خط 
منحن . . وعندما يأخذ أثر (00هع7) ما قيمته من كونه يستدعي هذه القدرة على الرجع الجسدي» 
يسجل في فضاء تشكيلي » وعندما تكون وظيفة الخط هي على الخصوص إبراز وحدات تأخذ 
دلالتها من علاقاتها في نسق مستقل كلياً عن التلاصق الجسدي, أقول إن الفضاء الذي يسجل 
فيه هذا الخط 10ه:75). يعتبر فضاء خطيا. . . )©), 

نفهم مما تقدم أن طبيعة الغماء تحدد بحسب طبيعة الث المسجل فيه ويمحسب العلاقة 
مع القارىء, كجسد» فالفضاء الصوري , هو الفضاء الذي يتضمن أثراً يستوجب من القارىء 
وضنعا مغينا تلت الأشكال التي يبرزها الآثر المذكور. بحيث تتحدد قيمة هذا الأخير يقدرته 
على إثارة رجع الجسد . أما الفضاء الخطي فهو المتضمن لأثر وظيفته تقديم وحدات لا دلالة 
لها خارج نسقها الخاص» أي دون أن تستدعي من القارىء وضعاً معيئاً. 

للتوضيح يقترح «ليوطار» المثال التالي : 

لنأخذ الحرف 71. إنه شكل مكون من تمفصلات ثلاثة مقاطع والحرف 4 الذي يقدم 

نفس الهيئة» ؛ إن الفرق بين الحرفين يكمن في طريقة تركيب المقاطع الثلاثة. أما عدد وطبيعة 
تراس نفسها في الحرفين. غير أن صيغة المتركيب هاته تستدعي خصائص. 
شكلية وتستدعى علاقات تنقل للنص تحت عين المتلقى» فأفقية عمود ‏ وانحنائية عمود 81 
تتحدان بالقياس إلى زاوية نظر. . . ©. ١‏ 

هذا يعني أن إدراك الخصائص الشكلية للحرفين لا يتحدد بمقتضيات داخلية محايثة 
للحرفين» وإنما بوضع معين للتلقي يستدعي مشاركة الجسد. 

ونفس الشيء بالنسبة للحرفين 81 و22 يقول: لنقابل الآن حرفي 25 و2» إن الفرق 
بينهما لا ينتج عن تركيب المقاطع فيما بينها. ‏ فهو واحد في كلا الحرفين ‏ ولكنه ينتج عن 
موقع المركب بالقياس إلى نسق من محورين» عمودي وأفقي » إننا إذا انطلقنا من 21 سنحصل 
على 2 بواسطة حركة التفاف من 90 درجة» غير أن نسق المحورين ليس اعتباطياً. إذله 
مرجعيته في هيئة جسد القارىء التي تثبت ت الأفقية والعمودية. . 


(6) المرجع نفسه. ص ص 211 - 212. 
افق المرجع نقسف ص 212 
(8) المرجع نفسه؛ ص 212. 
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يبقى وضع القارىء هنا هو المحدد لتمايز الأدلة الخطية» ومن ثمة فلا مبرر للقوك 
باعتباطية النننق» .ما دام للامرجع يمثله الوضع المذكور 

ثم يدرج مثالا ثالثاء يقول يمكن ل : 2 أن تتبع أو تسبق ب 4 : حال للك هنا يكون 
نظام المجموعتين مختلفاًء والقيمة التمييزية لكل منهما تتعلق طبعاً باتفاقية (ع1أعمم تامع جمدم 6) 
القراءة» حسب كونها تسير من اليمين إلى اليسار أو من اليسار إلى اليمين» ولكن ألا يستند هذا 
الاتقاق على تنظيم عام لمواقع العضاء انطلاقاً من مواقع القارىء. إن اليمين واليسار لا معنى 
لهما إلا في علاقتهما بعمودية وانية جسد لا يكون فقط موقعاً بل موقعة . . . © , 

نفهم مما تقدم أن المرتكز الذي تستند عليه القيمة التميبزية للحروف ولأجزائهاء» هو 
موقع وهيئة الجسد المتلقي» التي تعتبر في الوقت ذاته مرجعية للشكل الذي يتم رصده على 
فضاء معين» وبناء على هذا فالفضاء الذي يمكن التحدث عنه هنا هو الفضاء الصوري وليس 
الفضاء الخطي أو النصي . 

يرى ليوطار أن الخلط بين الفضاءين النصي والصوري يعود إلى بداية الفكر العلمي 
الغر بي» في المذهب الذري (عأكتددماة دمناند) 000 القديم. الذي عمل على تصور العالم 
كنص» وقد وجدنا بالطبع في بنية التقابلات بين الحروف نموذج نسق الذرات. . . فكما أن .هم 
و 2 تختلفان في شكلهما الإيقاعي . فكذلك الذرات» كما أن ما يميز /3 عن :2 يمكن من وضع 
الذرات في تقابل» وإذا كانت الكلمات تختلف حسب نظام الحروف التي تكونها فالأجسام 
المركبة تتكون بدورها من ذرات تختلف علاقاتها . . )042 , 

يلاحظ «ليوطار» أن الذريين يفترضون فضاء مرجعياً ليس هو فضاء النص ولكنه فضاء 
العالم. وأن محاولة جعل العالم نصاً تعتبر محاولة إدخال شيء من العالم في النص 02. 

وإذا سلهنا بأن إيقا يقاع الحروف/ وهيئتها وتسلسلهاء » تحيل على هيئة وموقع القارىء التي 
ا ا ا 0 . فالنص مسجل في 
مقابل القارىء وحروفه مشكلة بطريقة تمكن من تعرف الدلاللات» بنفس الطريقة التي توجه يها 


الكلمات في كلام المتكلم حتى يتمكن السامع من السماع . إن النص ا 
قارئه وبين الوجهين توجد علاقة هي علاقة التقابل بالنسبة لنقطة تبادل الكلام. . . وبالنسبة 





(9) المرجع نعسه. ص 212. 

(10) مدهب القول تالف المادة من جواهر ذرية مفردة: الأجسام تتكون باجتماع وائتلاق هذه الجواهر وتفسد 
بافتراقها . 

(11) المرجع نفسهء ص ص 213-212. 

(12) المرجع نفسهء ص 213. 
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للشطاب المكتوب فالعلاقة ذاتها هي التي تحدد المواقع المتبادلة لوجه القارىء 
والنص. . .)(03. 

ويوضح أن علاقة القارىء بالمكتوب لا تعني في شيء جسله ولا موقعه لأن الجسد يوجد 
ملغى في هذه العلاقة» بحيث لا يستشعر جسد القارىء شكل ولا طاقة أو سمك أو طول أو 
وزن الحروف». فالقارىء ذ في العمل التواصلي يسمع فقط ما يقوله المتكلم, أما الفضاء فلك 
بوجد متضمناً كتعبير حسي للجسد «. . . فبمجرد ما يوضع النص أمام القارىء, تبدو 
التمايزات بين الحروف حقيقية بجلاء» وأن الأثر الخطي مشكل بصيخة حركية» كما أن الخط 
لا يقدم أي تلميح للقدرة الاندماجية للجسد.ء إذ يكفي أن يتمكن القارىء من تمييز د. 21 
كلك ذلة بعضها عن بعض في إطار النص» حتى تصير هذه الحروف عناصر في نسق 
لساني . .)09 , 

هذا يعني أن اللحروف لا تمثل شيئاً في ذاتهاء وفي الوقت الذي تكون فيه الآثار الخطية 
كذلكء, ويكون من اللازم تعرفها من خلال موقعها في نسق» يرى «ليوطار» أن الأمر يتعلق 
بتحول. لا في وظيفية ية الآثار الخطية قحسب ولكن في فضاء الكتابة أيضاًء ذلك أننا في هذه 
الحالة نكون أمام فضاء علامي يتحكم فيه الاختلاف الشكلي 039 , 


2 البياضات ٠‏ و الترقيم (دهناهدعمه0): 

بخصوص التوقفات التي تحددها الاختلافات الطباعية. سواء تلك التى تفصل بين 
حروف الكلمة نفسهاء» أو كلمات الجملة نفسهاء أو جمل الفقرة نفسهاء يرى «ليوطار» أن هذه 
التوقفات لا تمتلك أية قيمة تشكيلية وأنها مجرد حالات خاصة للترقيم 

والترقيم يتكون من علامات لا أثر لها في سلسلة الكلام أثناء القراءة بصوت مرتفع 
كعلامات صوتية. ولكن يبر ز أثر ها كعلامات ضابطة للنبر (همتاهممغه1]) . 

والنبر لا يعتبر في -حد ذاته دلالة بل هو مجرد تعبير في رأي «ليوطار» ؛ فالنبر الذي نراه في 
النص بواسطة العلامة /؟/ بعد (تهام 001 يؤدي الوظيفة نفسها التي يؤديها المركب/ هل 
( نال عه 1856). وهذا التبر لا يعد مكوتاً معزولاً للسلسلة ولكنه بنتمي مع ذلك لنسق اللغة © , 


إن غياب أو تغيير الترقيم, غالباً ما يكون سبباً في اتساع الدلالة ٠‏ أو إنتاج معنى نقيض . 
لهذا السبب حسب «ليوطار» امتنع «أرسطو» عن ترقيم نصوص «هيراقليطس» خحوفاً من مننحها 


(13) المرجع نفسه. ص 213 . 
(14) المرجع نفسه. ص 213 . 
(15) المرجع نفسه.ء ص 214 . 
(16) المرجع نفسه. ص 215 . 
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معنى مضاداً. كما منع «مالارميه» ترقيم النصوصى الشعرية لآن إيقاغيتها تكفي ؛ وهكذا اجتهد 
هذا الأخير في تجريد علامات الترقيم من طبيعتها عن طريق نقلات لا تحدد حافات المعنى , 
بل تمنح رسم شكل معين» يقول مالارميه في هذا الصدد: «. . . خذوا نصا وضعوه جانبا ولا 
تتركوا إلا علامات الترقيم» إن هذه الأخيرة تعتبر مفضلة لأنها تمنح صورة النص واتساقه. في 
حين يبقى مدلوله جليا بما فيه الكفاية حتى في غياب علامات الترقيم . .»2©7, 

أما بياضات النص فهي تسجل على مستوى الكتابة» تلك الفوارق التي تفصل» وتكون 
الكلفات على لوة اللغةء. هذه الياضات ليست لها حقيقة خاضة سرى حقيقة الكلمات 
نفسهاء فهي تعتبر مقاطع. تمثل الكلمات أطرافها©, 


2 السطر: 

رأينا كيف أن النبر وعلامات الترقيم يمك. أن ترصد إما من جهة كونها تفعل في إنتاج 
المعنى والإيقاعات», وإما من جهة خضوعها لمقتضيات الدلالة ومنحصرة في فضائها 
المستوي» وكذلك السطر في رأي ليوطار فهو من جهة يتصل بفعالية ومن جهة أخرى يتصل 
بكتابة» فنحن ننشغل بالشكل الجيد للحروف وتنظيمها على الصفحة ‏ وهذا هو موضوع 
انشغال الطباعيين والخطاطين ‏ ولكن إنتاج الشكل الجيد يضعنا في تقاطع إلزامين متعارضين 
هما: 

1 إلزام الدلالة أو المعنى المقول. 

2- إلزام المعنى التشكيلي . 

الإلزام الأول يقتضي درجة كبيرة من المقروئية (161[106وذآ) في حين أن الإلزام الثاني 
يبحث عن مكانه في الطاقة الكامئة والمتراكمة والمعبر عنها في الشكل الخطي كما هو. ونحن 
إذا نجحنا في تقديم درجة كبيرة من المقروئية نكون قد فشلنا في منح معنى تشكيلي . والعكس 
صحيح » ولكن كيف يتم النجاح والفشل؟ يقول «ليوطار»: 

«.. . يكون مقروءاً ما لا يوقف حركة العين» أي الذي يمنح مباشرة للتعرف. . . وعلى 
العكس من ذلك» حتى نتواصل مع طاقوية السطر التشكيلية» يجب أن نتوقف عند الشكل» إذ 
بقدر ما يبرز الرسم هذه الطاقة الخاصة بقدر ما يسترعي الانتباه والانتظار والتوقف. .)290 . 

هذا يعني أن استرسال العين في مسح المكتوب دون عوائق تستدعي الوقوف. لا يمكن 
أن يتم إلا إذا كانت الأشياء المرئية مانحة نفسها مباشرة لتعرف الناظر (مقروئية) . 
31 المرجم تعسدة سن 216 شن : (407) 2 كملاع ممم وعاتباء0 .6مسهللدكة .اق . 


(18)ج ففب. ليوطار. (1978). ص 215 
)019 المرجع نفسهة. ص 216 
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في حين أن انقطاع الاسترسال تمليه خصائص شكلية في الشيء المرئي » تستلزم فترة 
زمنية أطول لإدراكها في وجوهها المختلفة ‏ . . نستخلص إذن مما تقدم أن حركة العين 
المتواصلة مرادفة للتعرف المباشر وللمقروئية» في حين أن التوقف أو الحركة البطيئة» مرادفة 
للمعى التشكيلي لا للمعنى المقول. 

وهنا يميز «ليوطار» بين امتلاكين للمعطى : 

1 امتلاك دقيق محدد. 

2 - امتلاك شمولي . 

0 الامتلاك الأول الدقيق» يناسب تعرف السطر الحرف» يقول : «إننا نعرف الحرف ‏ 
السطر قبلا» ولا نحتاج إلا إلى إعادة معرفتهما داخل تأليف جديد (كلمة ‏ جملة)» وهذا يعني 
أن العنصر التمييزي غير متغير ؛ بل حتى هيئة المجموعات الدالة (كلمات جمل) يمكن أن 
تكون موضوع امتلاك دقيق في القراءة الجارية . . ٠.‏ بحيث يكفي أن تلمس العين نقطة من الهيئة 
حتى يكون الفكر قد أعلم بالدلالة. .(0©, 

© أما الامتلاك الشمولي فيفترض العكس. أي المعرفة الأولية للشكل الخطي في 
ذاته / لذاتهى والالتماس المتاني للمعنى التشكيلي الذي يحمله. وهذا الامتلاك الشمولي أو 
العضوي لا يمكن إلا أن يكون بطيئاً. . . 2©, 

إن ما يميز التشكيلية عن المقروئية هوكون العين في الحالة الثانية لا تحتاج إلا إلى مجرد 
إدراك العلامات التي تلازمها دلالات معينة » وغنى الدلالة الناتج عن تأليف عناصر متمايزة. 
وهكذا فإن اختصار الزمن في القراءة الجارية يقابله العكس في التأمل البصري التشكيلي الذي 
يستدعي وقوفاً أمام المعطى لمدة أطول. 

انطلاقاً من هذا الااستنتاج يرى «ليوطار» مشروعية فصل المقروء عن السمة البصرية. 
يقول: «. .. القراءة هي السماع لا الرئة فالعين لا تقوم إلا بعملية كنس للعلامات 
المكتوبة. بحيث لا يسجا , القارىء حت حتى الوحدات الخطية المميزة (انه لا يرى القشور) بل 
يمتلك الوحدات الدالة, يبدأ عله خارج الكتابة في الوقت الذي يؤلف فيه هذه الوحداث من 
أجل بناء معنى الخطاب - إنه لا يرى ما يقرأء بل يسعى إلى سماع معنى ما يريد قوله هذا 
المتكلم الغائب الذي هو صاحب النص المكتوب. .)2 , 

الكلام يقتضي ا لحضور ا لمشترك للمتكلم والسامع وإذا حذف حضورا لمتكلم تنتج 
(20) المرجع نفسه. ص 216 

(21) المرحع نه ص ص 216 - 217. 
(22) المرجع نفسهء ص 216. 
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الكتابة» إذن فالفرق بين الكلام والكتابة ليس فرقاً يعاد به إلى عناصر محايثة للصيغتين بل هو 
فرق يبدأ خارجهماء أي في مستوى المواقع في الإطار الزماني والمكاني . 

أما التصويري فيتعارض مع الخطابي (كتابة» كلام) في مستوى علاقة الأثر بالفضاء 
التشكيلي . ويعتقد «ليوطار» أن التسجيل على الشريط المغناطيسي يعتبر كتابة» وهذا الاعتقاد 
يضيء المقابلات الموجودة بين: الدال الصوتي . السطر المكتوب, السطر التشكيلي» بحيث 
يتم تصنيف السطر المكتوب إلى جوار الكلام ليقابل الاثنان السطر التصويري نفس مقابلة 
المسموع للمرئي 03 , 

خلاصة ما تقدم هي أن السطر كلما كان أقل قابلية للتعرف. كان أكثر قابلية لأن يببصر. 
وبهذه الصيغة. يفلت من مجال الكتابة» ليصنفت في مجال «التصويري». . . غير أن هذا 
الاستنتاج يمكننا فقط من فهم العلاقة الموجودة بين التصويري والانتظار والمدة. في مقابل 
ملازمة الخطي , لسرعة سير العين. 

يتساءل ليوطار: «ماهو السطر غير القابل للتعرف؟ هل هو فقط السطر المخالف للأسطر 
التي تعودنا رؤيتها؟ هل المدة التي يستلزمها تبين الفضاء الصوري هي مجرد هذا الزمن 
الإإضافي الذي يطالب به الشيء الذي لم تسبق مشاهدته حتى يكون قابلا للرؤية؟ . .)69 , 

بناء على هذه التساؤلات يوضح كيف أن السطر التشكيلي يمكن أن يسقط في إطار 
الاستعمال اللساني بمجرد أن تمنحه قيمة علامية (عتاوناءلهموةة عدعلةه؟؟) إذ أنه في الوقت 
الذي تمنحه يد الرسام رؤية تشكيلية » بمنحه رسماً تصويرياً خالصاً » تتأسس انطلاقاً من 
هذا الأخير كتابة5© , 


ويمكن القول في الختام: إن القوة التصويرية للسطر تبطىء سير العين وترغم الذهن 
على التوقف أمام المحسوسء وهذا البطء ناتج عن كون التصويري يلزم الذهن بمبارحة 
خطاب المعنى حيث لا يتم تلقي الخط لذاته لأنه ليس إلا عنصراً تمييزياً أو دالاً في لوحة 
الدلالات ‏ كما يلزمه بمبارحة شفافية التبليغ ‏ أي الطريقة المباشرة لحضور المعنى في 
السطرء التي اعتادها الفكر الذي دجئته مواضعات اللغة والخطاب ‏ إلى جهد بصري غير 
محدود, يفترض من أجل أن تؤخف العين بالشكل لذاته. 

وهكذا يمكن القول: إن السطر يكون غير قابل للتعرف في الوقت الذي لا يحيل فيه 
العين على نسق إيحائي يحدد للسطردلالة محددة؛ وفي الوقت الذي لا يكون له موقع في نظام 
(23) المرجع نفسه. ص 217. 
(24) المرجع نفسهء ص ص 27 - 218 


(25 المرجع نفسه. ص 218. 
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للعلاقات يثبت قيمته» وبالتالي» يكون تصويرياً في الحالة التي يكون فيها موضوع نشاط 
تعرفي . 

وبهذه الكيفية» يضعنا «ليوطار» أمام مفهومين للفضاء. انطلاقاً من قطبي الحرف 
والسطر: 

المفهوم الأول هو مفهوم «الفضاء النصي». الذي يتم فيه تسجيل الدال الخطي » بحيث 
يتم إدراكه كعلاقات داخل نسق يحلدده المقام التخاطبي : : وهو فضاء لا يستدعي مشاركة"ولا 
موقعاً مجني لجسد المتلقي, لأن هذا الأخير يوجد ملغى في هذه الحالة. 


المفهوم الثاني هو مفهوم «الفضاء الصوري». الذي يستدعي مرجعية في موقع المتلقي» 
ومشاركة تؤشر عليها مدة التلقي البطيئة التي تعرض المسح البصري السريع من أجل امتلاك 
الشكل» لا امتلاك العلاقات . 

إن «ليوطار» من خلال طرحه المقدم يؤكد على ميدأ ين متجاورين هما مبدأ البنية (في 
الفضاء النصي). ومبدأ الشكل (في الفضاء الصوري), وهذان المبدآن متعايشانء ولكن 
الاتجاهات التي تشكلت وفقها الدراسات اللسانية وضعت جانباً تجاور المبدأين 
المذكورين 29 , 

وبغض النظر عن السياق السيكولوجي الذي يحكم توجه «ليوطار» في تناول الموضوع - 
وهو سياق قد يبتعد به عن موضوع اهتمامنا هنا يمكن القول ان تجاور المبدأينء والفضاءين 
تقدمه بشكل واضح , عينات النصوص المشتخلة فضائياء لهذا نجده هو نفسه يلاحظ هذه 
المسألة بقوله: «لقد وجب الشعر المتطرف (الذي ليس هو الشعر الخالص) حتى يتمعلمس 
ورؤية هذا التجاور. .»)7©, 

وهذه الملاحظة تعود بنا إلى ما أشرنا إليه في بداية الحديث عن المنظور المتميز 
«لليوطار» باعتباره يعتمد» كأساس » كين ظواهر العداق في الع المغاضر» حيطا يم كدير 
الموضوع والجميل والذوق لأن الحداثة تعني بالنسبة له شكلا جديدا لقوة الفكر.ء وفي هذا 
السياق يمكن فهم حديثه عن الشعر المتطرف (1201316 20651 1.3آ) في مقابل الشعر الخالص 
(عتتا عزوة20 4-[) . 

هذا الشعر المتطرف» الذي يمنح اللغة قوة جديدة تمثلها قابليتها لأن تشاهد لا أن تقرا 
وتسمع فقط. وذلك بتعريتها من الوظيقة التثرية للتواصل وإضافة قوة التصور إلى قوة ا 
وقد تناول «ليوطار» بشكل مفصل» نموذجين نصيين للشاعرين الفرنسيين «مالارميه» و «بول 
(26) تنظر توضيحات «ليوطار» في الصفحات: 60, 261 62 من الكتاب نفسه. 

27) ن. م ص 62. 
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فالبري» موضحاً كيف تشهد نصوص الشاعرين من خلال الشكل والمحتوى على سعي إلى 
إبراز فضاء حكم عليه بالنسيان» وإنتاج خطاب مطلق من خلال البعد المحسوس للعمل 
الشعري . 

إننا أمام نصوص من هذا النوع نكون أمام موضوعين: 

أ- موضوع دلالة: ينتج عن الوقائع الدالة المتسلسلة وفق قواعد التركيب. . وهذا 
الموضوع تسمعه ولا نشأهله . 

ب - موضوع ينتج عن الوقائع الخطية» والتشكيلية (بياضات. تغييرات طباعية» 
استعمال الصفحة المزدوجة» توزيع الأدلة على هذه المساحة) وهي وقائع ناتجة في الواقع عن 
تشويش من قبل اعتبارات حسية . 

والعلاقة بين الموضوعين تكمن في كون الموضوع الأول (الدال) يفسر ويفهم الثاني » 
في حين أن مي : «. . . إن الدلالة تعرض 
بعري كين ع في حين يعرض المعنى بذكاء كدلالة. . ا" 

اختصاراً يمكن القول: إن هذه النصوص تقدم فضاءين : فضاء نصي تبحكمه بنية علائقية 
إحالية على دلالة: وفضاء صوري يحكمه شكل يجد مرجعه في موقع المتلقي وحساسيته. 

وإذا كانت هذه هي حالة الشعر المتطرف الذي يقدمه «ليوطار» كمثال» فالنصوص التي 
نقترح تناولها في إطار موضوعنا تقدم نفس التجاور بين البنية والشكل» وبين الفضاءين النصي 
والصوري . وهذه قضايا سنعود إلى معالجتها يتفصيل في فصل لاحق . 


خلاصة 

في إطار «الغرافيستيك» التي تعتبر الكتابة موضوعاً سيميوطيقياً تناولنا موضوع البنية 
والنسق في الكتاية من منظور دأ طاجان» واج. . دولاج» كما استعرضنا ثنائية المستويات في 
اللغة والكتابة وكذا مسألة الوظائف. ثم تناولنا موضوع تحليل البنية الخطية ثم عنصري الزمان 
والفضاء دائماً من منظور «طاجان» و«دولاج». 

بالنسبة لعنصر الفضاء, فضلنا الحديث في الفضاءين الخطي والنصي . ثم اعتمدنا طرح 
«فرانسوا ليوطار» لنبين تجاور فضاءين متمايزين هما «الفضاء النصي» و«الفضاء الصوري». 

ولقد كان قصدنا من تفصيل تناول هذه القضضايا في إطار «الغرافيستيك» إبرازالإإمكانات 
التي يقدمها هذا المبحث المتميز لتناول موضوع الكتابة والطباعة في النتصوص الشعرية 
المشتغلة فضائياً . من خلال مجموع العناصر المكونة للنصوص كبنيات خخطية أو كأشكال تمنح 
للمشاهدة . 
(28) ن. مع ص 71. 
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الفصل الرابسع 





2- موضوع الكتابة في التراث 


نجد في التراث الفكري العربي اهتماماً بالكتابة كفعالية فنية جمالية» لا يتجاوز هذا 
الحد إلى تقديم وصف واف للأدلة الخطية كأدلة قائمة الذات؛, ولا إلى الخوض النظري في 
القدرة التمثيلية لهذه الأدلة. 

إن المؤلفات التي عالجت موضوع الكتابة والخط في التراث على كثرتها (رسائل» 
كتبء منظومات . . . ) لم تتجاوز في موضوعها حدود قواعد تحسين الخط وضبط الكتابة» كما 
هو الشأن في رسائل ابن مقلة. وفي حالات أخرى. يقف الباحث على منظورات تعالج الأدلة 
الخطية وفق تصورات صوفية» بحيث تقدم هذه الكتابات» تفسيرات وأوصافاً تحل في الأشكال 
معان صوفية» وتمنحها بعذا روحانياً كما هو الأمر لدى «محيي الدين بن عربي» في «الفتوحات 
المكية». 

* أما الصيغة الأكثر تقدماً في هذا الباب» فيمكن الوقوف عليها لدى بعض المتكلمين 
والفلاسفة. مثل ما يقدمه إخوان الصفا في رسائلهم من محاولة للبحث في أصل الحروف 
والأشكال؛ وبيان النموذج الذي تمت محاكاته في وضعها واعتمادهاء وكذا تفسير صيغة 
ترتيبها. 

فعئد «إخوان الصفا» توجد محاولة تأويلية لأيقونية الشكل الخطي وهيئة الحروف» غير 
الريك يظل محكوماً بتصورات فكرية واعتقادية» لا ندعي إحاطة بأصولها ولا 
بالتوجهات التي تضبطها 

مدعا رسكل ارظن مداللدو وك قد نال عايض الحروف تمثيالٌ 
عددياً وهيئياً للعام الذي يمثله الكون الكبير» والخاص الجزئي ممثلا في جسم الإنسان . والعام 
والخاص هما من صنع الخالق يقولون: 0 . . فمن الموجودات التي عدتها ثمانية وعشرون في 
العالم الكبيرء منازل القمرء فإنها ثمانية وعشرون متزل» أربعة عشر فوق الأرض وأربعة عشر 
تحت الأرض. وهي في موضع اليمين واليسارء منها أربعة عشر في البروج الشمالية» وأربعة 
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عشر في البروج الجنوبية. وكذلك يوجد في جسم الإنسان أعضاء مشاكلة لهذه العدة29 , 

وتتوزع الحروف لديهم من حيث الهيئة إلى سامية ووضيعة علوية وسفلية وهكذا. . 
في ترتيب تصير معه أيقوناً لمراتبية أعم هي المراتبية الموجودة في الكون. وقوامها الاستقامة 
للأعلى منزلة والتقوس للأدنى مله . 

ويتضح مما تقدم أن التصور الذي يصدر عنه إخخوان الصفا يماثل التصور الذري الذي 
سبق أن عرضنا له في القسم السابقء حيث يتم تقديم العالم كنص بحيث يصير فضاء النص 
را لفضاء العالم والعكس © . وقد رأينا مع «ليوطار» أن هذا التصور هو الأساس الذي قام 
عليه الخلط بين «الفضاء النصي» و«الفضاء الصوري». 

غير أن هذا الاتجاه ظل ثابتاً في + بعض التنظيرات الي تناولت موضوع الكتابة خارج 
الثقافة العربية الإسلامية حيث يتم اعتبار مجال الكتابة امتلاكاً للعالم المحسوس» ومن ذلك 
مثلاً القول: «.. إن الكتابة رمز للواقع الذي تسعى إلى تقديمه؛ فهي قبل أن تكون امتلاكاً 
للملفرظ. امتلاك للعالم» فالكتابات الأولى لم تكن تطمح فقط إلى ترجمة الأصوات ولكنها 
كانت تطمح إلى التصرف في العالم من أجل إعادة بنائه» وهذا ما يوضح لنا لماذا لم تكن 
الكتابة في حالات عديدة وسيلة نقل فقطى ذل آيقا وسجلة عور ج30 , 

إن هذا التصور يمكن أن يفهم من منظور اعتباره الدليل الخطي دالاً في ذاته» ولكن 
طبيعة الدلاللات التي تسد إليه يمكن أن تحول دون تبنيه واستثماره في تناول الأدلة الخطية . 

* نقف على تصور ممائل في الكتابات الصوفية الإسلامية» حيث يقدم مجال الحروف 
على أنه أمة من الأمم, تحاطو ومكلفون لبو رسل بن مدي » ولهم أسماء من حيث هم 
2 يعرف هذا إلا أهل الكشف من طريقتنا وعالم الحروت 5 العالم لساناء وأوضحه 
تياناء وهم على أقسام كأقسام العالم المعروف في العرف. . 

يتضح مما تقدم وجود تقارب بين التصورين» حيث يبقى العالم أو الكون هو المرجع 
الذي تحيل عليه هيئة الحروف ومراتبهاء وعلاقاتها. 

* وحتى بالنسبة للتصانيف التي تناولت موضوع الكتابة» من زاوية تقنية صرفة» نجد 
حضورا لهذا الثابت في مرجعية الكون. من ذلك مثلا مايقدمه «القلقشندي» في «صبح 


(1) إخوان الصفا وحلان الوفاء رسائل إخوان الصفاء المجلد 111 دار صادر؛ بيروت.» ص 143. 
(2) ينظر القسم المتعلق بالفضاء النصي من هذا العمل . 


)3( .19 .2 لممستلاد© .1 وع106 لامء عتطمةعع مم 312 عستتلعة؟'1 10 .)ومعاءط عسمعل 


(4) محيىي الدين بن عربي. الفتوحات المكية» د تحقيق : د. عثمان يحيى., مراجعة: إبراهيم مدكورء الهيئة 
المصرية العامة للكتاب» س -61 ص 260. 
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الأعشى 2٠4‏ في سياق حديثه عن اتجاه الكتابة من اليمين إلى اليسارءفي الكتابة العربية . 

يقول: إن البدء من اليمين من قبيل محاكاة, سير الأفلاك من اليمين إلى اليسار أي من 
المشرق إلى المغرب©©. 

والتصور نفسه في تأويل الحركات الاعرابية: يقول: «... واعلم أن الشكل جار مع 
الإعراب كيفما جرى. فينقسم إلى السكون وهو الجزم. وإلى الفتح وهو النصب وإلى الضم 
وهو الرفع وإلى الجر وهو الخفض . أما السكون فلأنه الأصل. وأما الحركات الثلاث فقد قبل 
إنها مشاكلة للحركات الطبيعية» فالرفع مشاكل لحركة الفلك لارتفاعهاء والجر مشاكل لحركة 
الأرض والماء لانخفاضهاء والنصب مشاكل لحركة النار والهواء لتوسطهاء ومن قم لمريكن في 
اللغة قات من ثلاثة أحرف بعدها ساكن . إلا ما كان معدولاً: فسبحان من أتقن 
وصلنع . . . 
0 جانب هذه الآراء المتكررة في كتب التراث يمكن الوقوف على آراء أخرى تكتفي 
برصد الكتابة كوجه بياني أو كصناعة, دون الإيغال في الحديث عن أصل الأدلة الخطية أو 
مرجعيتهاء ومن ذلك ما نجده عند القلقشندي نفسه وعند الجاحظ وابن وهب الكاتب» وابن 
خحلدون. 

وفي هذا السياق. يقول القلقشندي: «.. فالخط واللفظ يتقاسمان فضيلة البيان 
ويشتركان فيها. .)9 , كما يقول: قيل: البيان اثنان» بيان لسان وبيان بنان» ومن فضل بيان 
البنان أن ما تثبته الأقلام باق على الأبد وما ينبسه اللسان تدرسه الأيام . . . »9) 

ونجد الرأي نفسه عند «الجاحظ» الذي يقول: «فأما الخط. فمما ذكره الله عز وجل في 
كتابه من فضيلة الخط والأنعام بمنافع الكتاب, قوله لنبيه عليه السلام: « اقرأ وربك الأكرم. 
الذي علم بالقلم ؛ علم الإنسان ما لم يعلم #. ا و 0 
حيث قال: « ن. والقلم وما يسطرون * ولذلك قالوا: القلم أحد اللسانين» كما قالوا: قلة 
العيال أحد اليسارين ‏ وقالوا: القلم أبقى أثراً واللسان أكثر هذراً. ا 

وفي موقع آخر يقول: «وقال عبد الرحمن بن كيسان»: «. . استعمال القلم أجدر أن 
بحض الذهن على تصحيح الكتاب من استعمال اللسان على 3 تصحيح الكلام ‏ وقالوا: اللسان 
مقصور على القريب الحاضرء والقلم مطلق في الشاهد والغائب ب وهو للغاير الحائن مثله للقائم 
(5) القلقشندي. صبح الأعشى » ج 111») ص ص 21 - 22. 
(6) القلقشندي. صبح الأعشى » ج 111 ص ص 162 - 163. 
(7) القلقشندي. صبح الأعشى» ج 111» ص 25. 


9( القلتشئدي, صبح الأعشى . اج آل ص 436 
(9) الجاحظ. الميان والتبيين» ج 21 المجلد الأول. تحقيق: عبد السلام هارون. دار الفكرء ط. ن. ت.» 
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الراهن . : والكتاب يقرأ بكل مكان» ويدرس في كل زمان: واللسان لا يعدو سامعه ولا يتجاوزه 
إلى غيره . . .)20 , 

أما عند «ابن وهب الكاتب» فنجد نفس الكلام السابق» في باب البيان الرابع» الذي هو 
لديه الكتاب. في كتابه «البرهان في وجوه البيان)029 , 

وعند «ابن خلدون» نجد بعض التفاصيل في الكلام على الخط والكتابة» يقول في سياق 
في النفس » فهوثاني رتبة من الدلالة اللغوية وهو صناعة شريفة» إذ الكتابة من خواص الإنسان 
التي يميز بها عن الحيوان وأيضا فهي تطلع على ما في الضمائرء وتتأدى بها الأغراض إلى 
البيلاد البعيدة فتقضي الحاجات». وقد دفعت مؤوئة المباشرة لهاء ويطلع بها على العلوم 
والمعارف وصحف الأولين وما كتبوه من علومهم وأخبارهم . 0 

تجتمع هذه الآراء على اعتبار الخط والكتابة بياناً ثانياً بعد اللسان. وعلى إبراز شرفها 
وفضلها من خلال البقاء» وممخاطية البعيد والقريب الغائب والحاضر باستثناء ابن حلدون 
الذي يقدم إضاءة حول طبيعة الدليل الخطي رسوم أشكال وبخصوص موقعه من الدلالة اللغوية 
وكلامه في ذلك يوافق ما تقدم عرضه حول موضوع الكتابة عند اللسانيين. 

أما يخصوصن قواعد الكتابة وضوابط تحسين الخط. وضبط الإإملاء فلقد صنف فيها 
القدماء الكثير من التاليف». ونذكر مئها إلى جانب صبح الأعشى رسائكل «ابن مقلة» الوزير في 
الخط والقله02 . «أدب الكتاب» «لأبي بكر الصولي»02 لم «الاقتضاب في اتسرح أدب 
الكتاب»», «لابن السيد البطليوسى)(05 وغيرها كثير مما تم تحقيقه أو لا يزال مخطوطا. 

هذا إلى جانب بعض الأراجيز والمنظومات في موضوع الخط والكتابة وأدواتها أو بعض 
الشروح على المنظومات والأراجير © 5 
(10) ن. م2 ص 80. 
(11) ابن وهب الكاتب» البرهان في وجوه البيان. تحقيق وتة يم : حنفي محمد شرف. 
(12) عبد الرحمان بن خلدون, المقدمة؛ الجزء الأول دار البيانء» ص 417. 
(13) ابن مقلة ورسالته في الخط والقلم. تحقيق وإعداد: هلال ناجي . 
(14) أبو بكر محمد بن يحيى الصولي. أدب الكتابة» تحقيق : محمد بهجت الأثري . 
(15) ابن السيد البطليوسي, الاقتضاب في شرح أدب الكتاب. تحقيق: عبد الله السبتاتي. 
(16) يمكن الوقوف عند بعض النصوص المحققة من هذا الصنف في العدد الخاص بالخط العربي» من مجلة 


الموردء المجلد الخامس عشرء العدد الرابع » 106 ومنها على الخصوص : 
نا وضاحة الأأصول في الخطء لعبد القادر الصيداوي. 
0 منهاج الإصابة في معرفة الخطوط وآلات الكتابة» للزفتاوي. 
0 وغيرها. 
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وكاستنتاج يمكن القول. إن مجموع الكتابات التي اهتمت بالموضوع في التراث» لم 
تتجاوز في أغليهاء جانب التقعيد للإملاء والكتابة أو الحديث عن الصناعة» وحتى في 
الحالات التي تتجاوز هذا المستوى» نقف على تأويلات وشروح محكومة بخلفيات ثقافية 
ومعتقدية» تحول دون اعتمادها نظريات علمية في الموضوع. أو اعتمادها في تناول العنصر 
الخطي كما تعرضه النصوص التي نقترحها هنا. 
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اليباب الثشالث 


الشعر. من العرض الشفوي إلى العرض البصري 
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ب الشعرء من العرض الشفوي إلى العرض البصري ل 


عرف الشعر في كل الثقافات الإنسانية مرتبطاً بالإنشاد والإيقاعء كما كان التلقي 
السماعي والإنجاز الشفوي. نمطين مكرسين للإنتاج والاستهلاك . هكذا بقي الشعرء لفترات 
طويلة أداء لغوياً متميزا بإيقاعية وموسيقية تمنحانه جمالية إنشادية ونفساً غنائياً «فكل النصوص 
القديمة جداً لدى كل الحضارات» تؤسس علاقة حميمة بين الموسيقى واللغة الشعرية. 
والمؤكد أن الوعي بإمكانيات استثمار المكامن الشعرية للغة تم على المستوى الشفوي» تلك 
الإمكانيات التي تظهر مزدوجة,» إذ بالإمكان اعتبار المادة اللغوية قابلة لأن تعر انيما موديقيا 
اما أو اعتبارها قابلة لأن تواكب عزف آلة موسيقية معيئة. يدل الجاع عا كينها 
معها. ..)(). 

والحال ان الطابع الإنشادي الغنائي للشعر وعلاقته بالموسيقى والإيقاع: لا تحتاج من 
الباحث برهنة» إذ تكفى معاينة مظاهر هذه العلاقة بتأمل اللغة الشعرية فى سماتها الصوتية» 
والإيقاعية» والصرفية» والتركيبية. ١‏ 

غير أن هذا الطابع ليس حكراً على الشعر وحدهء بل يعم إنتاجات لغوية أخرى تشترك 
في سمتها الفنية «ففي العديد من الأعمال الفنية بما فيها الشعر بطبيعة الحال تلفت طبقة 
الصوت الانتباهء وتؤلف بذلك جزءاً لا يتجزأ من التأثير الجمالي» يصدق 00 
النثر المبهرج» وعلى كل الشعر الذي هو بالتحديد تنظيم لنسق من أصوات اللغة. . .»©. 

لقد ارتبطت اللغة بالموسيقى فى خط تطوري واحدء وهذا ما يمكن الوقوف عليه عبر ما 
حفظته تراثيات الحضارات الإنسانية القديمة» حيث كانت للموسيقى قيمة أدائية في مواكبة 


)0( 1 .2 ,1973 ./0111] عكنامعهآ .عناونا6مم اع عناوة أناع مدا .أعامتللةً؟ .ل)ء قشاع .لآ . 
(2) رنيبه ويلك وأوستن وارن» نظرية الأدب. ص 205. 
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القديم» أو في تاريخ الديانات. 

فيما يتعلق بالثقافة العربية» وأمام الافتقار إلى أدلة تاريخية عن علاقة النص الشعري 
بالموسيقى والإيقاع. نتلمس ذلك من خلال كلمة «الإنشاد» التي يقصد بها نمط أدائي معين 
يفترض بالضرورة وجود السمة الغنائية والنغمية في عرض النص على المتلقي السامع. وكلمة 
«طرب» التي كثيرا ما تصادف رد فعل المتلقي . 

في لسان العرب نقف على «الغناء» كمعنى من معاني الطرب يقول ابن منظور: 
«استطرب » طلب الطرب واللهوء وطربه هو وطرب تغنى . .. ويقال: طرب فلان في غنائه 
تطريبا إذا رجع صوته وزينه. . . والتطريب في الصوت مذه وتحسينه» وطرب في قراءته.» مد 
ورجع . وطرب الطائر في صوته كذلك . ©, 

أما بالنسبة للإنشاد فنجد «أنشد الشعر. وتناشدوا أنشد بعضهم عضا والنشيد فعيل 
بمعنى فعل» والنشيد الشعر المتناشد بين القوم ينشد بعضهم بعضاً. . . »2» فهو وثيق الصلة 
بالشعر. والأدلة كثيرة ة على شيوع هات تين الكلمتين في علاقتهما بالشعر في كتب الأختبار والسير 
والأدب . هذا فضلاً عن بعض الإشارات المتفرقة التي تتصل بأنماط غنائية وإنشادية» وجدت 
لدى العشائر العربية القديمة» مواكبة لبعض الفعاليات الحياتية اليومية مثل الاستسقاء من 
العيون والآبار أو البناء والحفر الخ . . . 29 . 

إن الشعر في نفسه الإيقاعي الموسيقي» يحقق كخطاب شرطاً انسجامياً. هذا الشرط 
يجعل مسألة تلقيه يسيرة . . لما في الشعر من انسجام المقاطع وتواليها بحيث تخضع لنظام 
خاص في هذا التوالي » ومتى دربت الآذان على هذا النظام الخاص ألفته وتوقعته في أثناء 
سماعها ومثل الوزن في هذا مثل كل شيء منظم التركيب منسجم الأجزاء يدرك المرء بسهولة 
سر توالي أجزائه خيرا مما يمكن أن يدرك المضطرب الأجزاء الخالي من النظام 
و الانسجام . . .2©9. ومن الطبيعي أن يكون الوقوف عند الخاصية الانسجامية للأداء الشعري 
جزءاً مما يمكن أن يقود إليه التلقي الشفوي. وقبله عملية العرض الإنشادي . فصيغة عرض 
التتاج تستمد طبيعتها الإنشادية من طبيعة لغة الشعر نفسهاء » فهي لغة تحمل في ثناياها بذور 
غنائيتهاء وبالتالي فهي تحدد بشكل أو بآخر صيغة عرضها وتلقيها. هكذا لا تصير الخاصية 





(3) ابن منظورء لسان العرب. م1» ص. ص 559-558. 

(4) ابن منظور. لسان العرب. م 3» ص 423 

(5) ينظر بهذا الخصوص: كارل بروكلمان» تاريخ الأدب العربي» ج 21 ص ص 44- 45.ت ١‏ عبد الحميد 
النجار.؟ حيث الإحالة على البلاذري والطبري . 

(6) إبراهيم أنيس. موسيقى الشتعر» م الأنحلو, ط 4. 1972, ص . صن 13- 14. 
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الإنشائية قيمة جمالية فحسب,. بل تتجاوز ذلك لتفعل فى مجالات التأويل والدلالة» متفاعلة 
في ذلك مع باقي مكونات الخطاب الشعري» «إنها ليست زينة تكميلية كما نتصور أحياناً» 
معممين معطيات. وضعية راهئة, فاللغة الشعرية والموسيقى كانتا متمادتين» وفى موازاة 
ذلك, يتأكد التفرد الضروري للصيغة الشفوية للإنجاز والتلقيى» فوضعية الشعر هي ذاتها 
وضعية الموسيقى » وليس هناك وجود مستقل للإنجاز. . .»©. 


2( دولاس وفيليولي. 3 
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الفصل الأول 
3- الشعر والتثر والأداء الشفوي 





ظل النفس الإيقاعي أحد المعايير التي يتم بموجبها التمييز بين الشعري والنثري من 
منظور تلقي كل منهما. «فالمعروف جيدا أن الشعر القديم كان ينشد بالأساس (غنائية) ويسرد 
(ملحمة) ولأسباب مادية بديهية» فإن صيغة التواصل الأدبي الأساسية حتى بالنسبة للنثر كانت 
هي القراءة والإلقاء في المحافل العامة (. . .) ومن الأشياء غير المعروفة جيداً ولكن مع 
ذلك يشهد بوجودها أنه حتى القراءة الفردية كانت تمارس بصوت مرتفع . . .»©. وهكذا 
يمكن العودة بظهور الاستهلاك الصامت للنصوص النشرية» مع «القديس أوغسطين» (.8 
منادودة) إلى «أستاذه أمبرواز (ءوذه«اسة) القرن 19 م . الذي كان أول إنسان في القديم 
مارس القراءة الصامتة. ومن المؤكد أن العصور الوسطى عرفت عودة إلى الحالة السابقة» وأن 
الاستهلاك الشفوي للنص المكتوب امتد كثيراً إلى ما بعد اكتشاف المطبعة والانتشار الكبير 
للكتاب». ولكن المؤكد أيضاً أن انتشار الكتاب وممارسة الكتابة سيضعفان حتماً الصبغة 
السماعية لإدراك النصوص لصالح صيغة بصرية. . .»)©. وهذا ما يوضحه «بول فاليري» 
بقوله : «لزمن طويل كان الصوت البشري أساس وشرط الأدب» إن حضور الصوت يفسر الأدب 
الأول؛ من هنا أخل الأدب الكلاسيكى شكله وطابعه المحبب (. . . ) ويوماً» حان الوقت الذي 
أصبحنا فيه نعرف القراءة بأعيننا دون أن نتهجى» دون أن نسمع. وبذلك تغير الأدب كلية» 
تطور من المتلفظ إلى الملموس من الموقع المسترسل إلى الفوري ‏ من ما يحتمله السامعون 
إلى ما تحتمله وتحمله عين سريعة متلهفة وحسرة على الصفحة . .)00 , 

نستنتج مما تقدم أن الشعر والنثر يشتركان في نقديم هذه القيمة النغمية اشتراكهما في 
الصيغة الشفوية, فالاثنان في هذه الحالة يبرزان خصائص سمعية» وتلوينات صوتية في صورة 
85( .124 .5 ,(1959) قأسنه2 رلله© .15 معسجة1 .عاأعطه6 .© 


© ج. جيئيت » المرجع نفسة) ص . ص 124 - 125 . 


)010 (1969) عاأعمع0 0 مآ عله .2 
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نبرات على الصوامت والصوائت تفرضها المقامات التتخاطبية المختلفة. 

لا جدال فى كون الشعر والنثر يستعملان نفس الفونيمات داخل نسق لغوي خاص بلغة 
معينة. ولكن استعمال نفس الفونيمات لا يعني استعمال نفس الخصائص الصوتية والنبرات 
والتلوينات؛ وهذا ما يمكن توضيحه من خلال جرد مجموع العناصر المكونة للدال الشعري 
معتمدين في ذلك على النموذج الذي اقترحته «كاترين كيريرات أوريكيشيوني» ةمع .0 
ندمنطععء:0) في كتابها «الإيحاء010 , 

في المقام الأول نجد: 
© الأدوات الصوتية/ الخطية : 

هله الأدوات يسند لها في العادة دور بنائي ‏ اعتباراً لقيمتها الخلافية للدوال المعجمية» 
وبهذه الصفة تشترك بشكل أساسي, ولكن بصورة غير مباشرةء في تأسيس الدلالة التعيبنية» 
ولكن هذه الأدوات تشترك إلى جانب قيمتها الرسمية فى ميكانيزمات تضمينية مختلفة: ومن 
هذه الأدوات : 1 

© الصوتيات الأسلوبية (وعدمةايوودوطام)22 : إن المتوالية الصوتية حسب «ب. ر. 
ليون» (دمع.1 .12 .2) تقدم نوعين من المعلومات: 

© معلومات تخص الوظيفة التمثيلية (56565488078م56 .1) أو المرجعية» التي تعتبر 
الفونيمات حاملة لها. 

© معلومات تتصل بالوظيفة الانفعالية (2501176ة) أو التعبيرية» والتي تسمى وحداتها 
التعبيرية الملائمة «صوتيات أسلوبية». 

هذه الفئة الأخيرة تحمل معلومة إضافية وهكذا فقولنا «تمطر السماء» يمكن أن تنقّل - 
إلى جانب استمرارها فى إعطاء-معلومات لسانية في الآن نفسه, مشاعر الغضب أو الحنان» أو 
لبجة مغل اد تفقيا > .هك الزسالة الغاية الفنوت ابلوية: هلي إمنهاياك اللقة 
المتكلمة. . .». 

إن الصوتيات الأسلوبية تعتبر وحدات تضميئية» بما أن المعلومات التى تنقلها لا تتعلق 
بالمرجع الذي يصفه الخطاب. ولكن على الذات المتلفظة إنها تماثل ما تسميه المؤلفة 
«بالإايحاءات القولية» (26963نصهه6 كدمنغمامممم وعل)(03 , 

بالنسبة لهذا العنصرء نجد أن الشعر والنثر يشتركان في إبرازه كلما تعلق الآمر بالأداء 


)11 مآ.نا.28 .8ماةامهدم هآ .تدسمنلء»0 .0.16 
(12) مصطلح استعارته المؤلفة من «ب. ر. ل.» في مقال له بعنوان: ميادىء ومناهج في الأسلوبية الصوتية» 
(1969) . 


(13) تفصيل ذلك في : كَُ كير برات؛ م. م » ص ص 2625 . 
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الشفوي لكلا الخطابين » فالقراءة بالنسبة للنثر ‏ والإنشاد في حالة الشعر ‏ يقدمان للمتلقي من 
خلال «الصوتيات الأسلوبية» مداخل إلى معنى آخر يتجاوز موضوع الخطابين إلى الذات 
المنشدة أو القارئة في تعبيراتها وانفعالاتها المختلفة . 

0 القيمة 0 ية للغبر ت: (السرمزر مزية الصو تية) و عون مم): 
القدعاء انتهاءٌ اك التعاسة في الشعرية والنيديائيات: واللسائيات, ونحن اه 5 
يهمنا هذا الجدل في ذاته ‏ فلقد تناولته بالتفصيل تآليف عربية وغربية©0© بقدرمايهمنا 
الوقوف عند القيمة التعبيرية للصوت بما ينسجم والقضية التي نتناولها هنا بالدرس 

إن القول بالقيمة التعبيرية للصوت يعني أن الأصوات مدعوة إلى تقديم بعض القيم 
الدلالية» دون أخرىء انطلاقاً من خحصائصها الذاتية : إنها علامات متعددة الدلالة» وأن اللغة 
هي أونوماطوبيا (08053810066) معممة09 , 

غير أن القول باعتباطية الدليل اللساني مع اللسانيات البنيوية أنهي لفترة معينة الاعتقاد 
بالقيمة التعبيرية للصوت . إلا أن الحسم في المسألة لم يتم بعد خخصوصاً وأن هناك ملاحظات 
مشوشة حول الموضوع. ومن بين هذه الملاحظات تورد «كاثرين كيربرات» ما يلي : 

© تعيين الفونولوجيين للآصوات عبر استعارات مماثلة» من ذلك مثلً: الصوامت 
الفاتحة أو القاتمة (و6+8تهه: ناه 5وعءند1ك وه11عنزه؟) والصوائت المبتلة أو المائعة (وعمدهمقده©) 


ا نه 11165نامطط).. 


© اراح عدن امير عه الجترارر ة في قصائد شعرية مختلفة من مثل التاء والكاف 
(1): (3) وهي فونيمات تعتبر قاسية» تتردد بالقصائد ذات النفس السجالي العدواني» أكثر 
من ترددها في القصائد ذات النشفس الغنائي : 

© تأكيد اختبارات أجريت على أطفال من مختلف الأعمار وعلى مختلف الأشكال 
الخطية على وجود قيم من مثل الصغر واللطف أو القتامة والعدوانية أو الكبر. والقسوة مرتبطة 
بحر وف من مثل (17.1آ.16.8). هذه الملاحظات وغيرها مما أوردته المؤلفة» تقود إلى الاقتناع 


(14) بالعربية : 
محمد مفتاح » تحليل الخطاب الشعري ‏ استراتيجية التناص» دار التنوير المركز الثقافي 
العربي 1985. في الفصل الثاني : «الصوت والمعنى» من صن 31 إلى ص 56. 
البدراوي زهران. مبحث في قضية الرمزية الصوتيه ‏ طبيعة العلاقة بين الكلمة وما ترمز إليه» 
دار المعارف؛, (كتاب لم نتمكن من الاطلاع عليه مباشرة) . 
(15) ك.ك. أوريكشيوني. م.م ص: 28 
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بكوننا نتوفر على براهين كافية من أجل تأكيد النظرية الكلاسيكية ية حول الممحاكاة الصوتية 
(ع50502 «مغ8ة]نصس[) وبأن هناك تناسباً بين الخصائص الفيزيائية والخصائص الرمزية للصوت . 
وبما أن هذا التناسب كوني 29 فالأمر يتعلق هنا برمزية أصيلة (خارج المعجم)277. 


© كون الأصوات تمتلك ذاتياً ‏ بفضل خصائصها الفيزيائية والسمعية» وبفضل 
التلازمات الممائلة التي تلتصق بها هذه الخصائص - بعض الدلالات الافتراضية. التي يبقى 
أصلها 5 يا حر كي (عسواقةطاوعدتك) أو لحان بالتداعي التلقائي (عديو1د6طادعه51) . 

© كون الأصوات تتوزع في كلمات السئن توزيعاً بالصدفةء وكلمات السئن بدورها 
اعتباطية فوا 

© كون الكلام المنجزء والشعري منه على الخصوصء» يسعى إلى محاربة الصدفة 
والتقليل من الاعتباط, بكيفية واعية أوغير واعية» وذلك بالزيادة فى ترددات الأصوات الملائمة 
للمضمون489©. 

مما تقدم نستخلص تميز الشعر عن النثر والكلام العادي بنزوعه إلى محاربة الصدفة. 
والتقليل من الاعتباط وإن شكل غير واع. ومن هذا المنظور يمكن تأكيد استقلال الشعر عن 
النثر في إبراز القيمة التعبيرية للصوت على خلاف ما رأيناه من اشتراكهما في إبراز «الأسلوبية 
الصوتية) . 
0 القافية والجناس الصوتي (©كدددهه0©): القافية سمة صوتية لازمة للشعر. وتتحدد 
بموقعها في نهاية البيت أو السطر. في حين أن التعجانس الصوتي (12225مم ه22 ) يمكن أن يبرر 
في صيغ تعبيرية غير شعرية كالشعارات مثلا. والأمثال وبعض الصيغ النثرية السردية 
كالمقامات والخطب المسجوعة . ويتعلق الأمر في الحالات السالفة الذكر بالوحدات الصوتية 
المتواترة على امتداد النص أو المعطى اللغوي عموماً. بحيث تشد انتباه المتلقي في حالاات 
التلقي الشفوي لتلك النصوص أو تلك المعطيات اللغوية. 

واعتبارا لحضور الجناس الصوتي بين وحدتين معجميتين أو بين جملتين» حتى ختارج 
الشعرء يمكن القول هنا باشتراك الشعر وغيره في إبراز هذين العنصرين كقافية بالنسبة للشعرء 
وكجناس صوتي بالنسبة لغيره من الخطابات . 





(16) مبدأ الكونية هذا فنده تايلور وتايلور في تجربتهماء حيث أبرزا الفرق بين القيم التي يمكن أن يمنحها 
متكلمان للغتين مختلفتين (الانجليزية والكورية) لصوتين مثل (5) و (50) . 

(17) العرض الشامل للملاحظات والخلاصات التي قادت إليها في المرجم السابق» صص: 29 إلى 32. 

(18) المرجع نفسهء ص: 35. 
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كتفي بهذه العناصر الثلاثة بخصوص الأدوات الصوتية بين الشعر والنثرء أي : 

© الصوتيات الأسلوبية (اشتراك). 

© القيمة التعبيرية للصوت (شعر). 

© القافية والجناس الصوتي (اشتراك) . 

ويمكن البحث في عناصر أخرى من مثل: 1 الآناكرام (قع صسسوععة سم ) والباراكرام 
(5عستصدءودءة2) - التصحيف بالقلب أو بالإبدال ]69 . إلا أننا اقتصرن نا على العناصر 
المقدمة أعلاى باعتبار بروزها كلما تعلق الأمر بالأداء الصوتي للنص . شعراً كان أو نثراً. 


ونعبر الآن إلى وقائع أخرى موازية هي الوقائع النظمية (0500101368]م كانم وع.1) التي لا 
تفيد هنا معنى كلمة العروض فقطء بل تتجاوز لتشمل عناصر النبرء والوقفات» والإيقاع . أي 
مجموع السمات التي تنضاف إلى السلسلة الصوتية دون أن تقترن بتقطيعها إلى فونيمات وهذه 
السمات كلها خاصة باللغة الشفوية. ومع ذلك يمكن أن تقابلها في اللغة المكتوبة النقط 
والفواصل والبياضات الطباعية©© . 


وبما أن الأمر هنا يتعلق بالأداء الصوتي » فسنقتصر على عناصر النبر والوقفات» 
والإيقاع . 
© الو قائع النظمية (2:050010065 هاند1 5ع.) : 

1 النبر: «المنحى النظمي الذي تحدده تنوعات الارتفاع في تلفظ الأصوات أثناء إلقاء 
جملة. ٠.‏ 00 أو «النشاط الفجائىي الذي يعتري أعضاء النطق أثناء التلفظ بمقطع من مقاطع 
الكلمة. . .غ62 , 

وفي النبر يميز بين نبر الكلمة ونبر الجملة . وفي نبر الكلمة يميز بين النير التأويلي والنبر 
الثانوي. أما نبر الجملة فهو موضوع آراء متباينة؛ فهناك مبدأ الهيمئة الذي بمقتضاه ب 
مكون وأحد في الجملة على سواه حسب مقتضيات سياقية ومقصدية. ومبدأ التقابل الذي 
بمقتضاه يقع النبر على مكون واحد أو أكثر من مكونات الجملة كما هو الأمر في حالات العطف 
المختلفة3© , 

(19) يمظر. 
محمد مفتاح : تحليل الخطاب الشعري - رمزية تشاكل الكلمة.» ص: 6. رمزية اللعب بالكلمة» 
ص 39. 
- أور يكشوني » ا ليد إلى 2 17 1977.2 .1186 .150 .عنان تك ةتصمدده أن عدونا206 .أوامونظ ."1 - 


(20) ك . كيربرات أوريكشيوني؛ م .م ص: : 58 

(21) ك كير برات أوريكشيوني» م.م. 

(22) محمد مفتاح» م .م ص: : 46. 

(23) التفاصيل في المرجع نفسه. ص . ص: 46- 47. . . 54. 
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ويقدم النبر حسب «كاثرين كيربرات» إمكانية التمييز بين نبر تعييني ونبر إيحائي وذلك 
على أساس دلالي وهكذا: 

ل] فالنبرات التعيينية: لها انعكاس على المحتوى المرجعي للخطاب . أما النبرات 
الإيحائية : فهي تمنح معلومات حول المرجع الموصوف وكذلك على المتكلم. وهذه 
المعلومات تراها من نوعين: 

ل] الانتماء الجغرافي أو الاجتماعي . . . وهذا النوع يرتبط بما رأينا سالفاً بخصوص 
«الصوتيات الأسلوبية). 

الحالة الانفعالية للمتكلم : وهنا تكون أمام الإيحاء المسمى إيحاء شعورياً: (-ده© 
تناع ع 311 سمتتمامع) 29 , 

ونحن هنا لا يهمنا تعميق البحث في مسألة النبر بقدر ما يهمنا الوقوف على كون النبر 
عنصراً لازماً للشعر والنثر على السواء في الوقت الذي يكون فيه الخطابان موضوع إنجاز 

2 - الوقفات (قققاهم 5عرآ) : عنصر الوقفة (©23105 1.2) يساهم إلى جاتب الوقائح النظمية 
الأخرى في تخصيص المعنى التعيبني لرسالة ما (. . .)» كما أن له قيمة خاصة. تقوم على 
الإشار: ة إلى درجة التماسك الدلالى التر كيبي (1006أضةمر100-56اء12م5) بين الوحدات 
الخطابات29 , 

والوقفات تؤسس عليها في الأداء الشفوي لحظات الصمت المتعاقبة التي تسجل على 
امتداد الرسالة. وفي الأداء الكتابي الفراغات البيضاء بين مكونات الكلمة. والجملة. 
والفقرة . . . وكغيرها من الوقائع النظمية الأخرى تمتلك دلالات تعيينية وإيحائية . كما تشترك 
في إبرازها كل الرسائل اللغوية أياً كان نوعها شعراً أو نثراً. 

3- الإيقاع: يمكن تعريف الإيقاع باعتباره «الطريقة التي تتوزع بها بعض العناصر 
المترددة على طول المعطى اللغوي وتحصوصاً منها النبرات والوقفات في المقام الأول. ثم 
الوحدات الصوتية» والتركيبات التركيبية والمعجمية التي يمكن لترددها أن يخلق شعوراً بوجود 
إيقاع . 6906© , : 

هذا التحديد الذي تقترحه المؤلفة يتجاوز معطيات الوزن العروضي المحددة لإيقاعية 


لاسسلل ‏ _ شت 
(24) ك. كيربرات؛ (1977)؛ ص . ص : 60-59. 
(25) ك. كير برات. (1977), ص . ص , 63-62 . 
(26) ك. كير برات: (1977), ص . ص : 64. 
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الشعر مثلا باعتباره كلاماً موزوناًء ليشمل مختلف المظاهر الترددية من نبر ووقفة,» وأصوات 
وتركيبات ووحدات معجمية. بشرط أن يكون تردد هذه العناصرء 00 لنفس إيقاعي, داخل 
المعطى المنطوق. 

الإيقاع هنا معطى عام وشامل» يمكن أن يكتنف الشعر كما النثر. بخلاف الوزن الذي 
يلزم الشعر وحده. ويمكن أن تبرزه نصوص ثثرية ما ولكن بشكل استثنائي لا تكمن وراءه 
قصدية ما. 

والإيقاع شأنه شأن النبر والوقفات يبرز قيمة دلالية بحسب كونه: 

© منتظماً (:هنانوء#) : وفي هذه الحالة يعطي الانطباع بالهدوء والرصانة (6)تمتيء8)» 
لأن الأمر في هذه الحالة يتعلق بتوازن إيقاعي يدل على توازن المتكلم والمرجع المتحدث 
عنه . 

© متفككا ومتقطعاً: فى هذه الحالة قد يوحى بالعنف. والتوتر الداخلى» وتقلب 
55 يٍِ ٍِ : 

غير أن هذه القيم الدلالية قيم عارضة ومبهمة, إذ أن الاشتغال الدلالي للإيقاع يمكن أن 
تقدم بصدده نفس الاعتراضات التي قدمت بخصوص القيمة التعبيرية للصوت. ومع ذلك 
يمكن للإيقاع أن يثير مناخحاً ما أو حالة شعورية للمتكلم © . 

إن الوقائع النظمية من نبر ووقفات وإيقاع. والأدوات الصوتية من صوتيات أسلوبية. 
ورمزية صوتية وقافية وجناس صوتي كلها معطيات يبرزها النص المقدم شعرياً كان أونثرياء مع 

بعض الفروق التي تعود بالأساس إلى كيفية اشتغال هذه المعطيات في كل نص على حدة . 

ففي الوقت الذي نجد فيه الشعر مبرزاً لهذه العناصر بشكل قوي أصبحت معه لازم له في كل 

زمان ومكانء نجد المعطيات اللغوية غير الشعرية الملقاة شفوياً مبرزة هي أيضاً 9 
العناصر. بموجب مقتضيات تداولية صرفة» تحكمها المقامات وطبيعة المتكلمين ونوء 
المعلومات التي يهدف إلى تقديمها. 

إلا أن الأدوات الصوتية والوقائع النظمية, ليست هي كل ما يكتنف الآداء الشفوي 
للنصوص . إذ هناك وقائم أخرى تواكب هذا الآداء وتشتغل في مراراة اللغة الموظفة» ومنها 
على سبيل المثال: المعطيات الموازية للغة أوما يعرف بال «بارا لانكاج) (عمتهمةلممدم) التي 
تشمل الإشارات والحركات, وملامح وجه المتكلم. وكلها عناصر تعبيرية مساعدة في سياق 
الآداء الشفوي. تدخل ضمن أنظمة التواصل غير اللغوية (681:ء7؟ هه31). وتختفى حالما 
يتعلق الأمر بالآداء الكتابي للخة . ْ 
(27) ك. كير برات. (1977)) ص ص 65-64. 
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بهذه الكيفية نكون قد وقفنا عند أهم المظاهر التعبيرية التي تواكب الأذا. الشفوي للنص 
شعراً كان أو نثراً . وهي مظاهر نفضل رصدها هنا كجشطالتات . أي كأشكال قابلة لآن تحدد في 
بعدها المادي الفيزيائي» منها ما هو مرتبط باللغة ارتباطاً مباشراً كالأدوات الصوتية مثلاء ومنها 
ما هو مستقل عن اللخة ومواز لها كالوقائع النظمية (365و05001يم كانة1 وع.آ1) وما هو في عداد 
بدائل اللغة كالبارالانكاج والإشارية (عديو نم سكل والإشارات الدالة على القرب 
( عناونستدمءا) التي توظف مواكبة للخة أحياناء وفي غياب اللغة اعياناً أخرى كما هو الأمر 


بالنسبة للغات الصم والبكم . 
ويمكن تركيز ما تم عرضه أعلاه في الجدول التالي : 


. لغوية الأدوات الصوتية الصوتيات الأسلوبية | الرمزية الصوتية |القافية والجناس الصوتي 
0-8 1 (شعر - نثر) (شعر) شعر ‏ 3 


6 


الوقائع الحركية لإشارات دلالة القرب بدائل اللغة 
الإشارية ش ‏ ن رجش -ن) 





ومن خلال الجدول أعلاه يتبين أن الشعر والنشر يبرزان خصائص سمعية وتلوينات 
صوتية» ونبرات على الصوامت والصوائت.» وإيقاعات تفرضها المقامات التخاطبية ك 
جانب نخصائص حركية بصرية مواكبة للأداء الشفوي فى شكل حركات وإشارات تستعمل من 
قبيل الوسائل التعبيرية المساعدة. ْ 

إن تاريخية الخطابين تشهد على تماثلهماء ويبقى الفرق. كما ذكرنا سالفاً. في كيفية 
تشغيل كل منهما لهذه المظاهر التعبيرية المختلفة» وفي حجم الحمولة التي تحملها هذه 
المظاهر إلى القدرة الإبداعية للخطابين . 

تبقى الإشارة إلى أن النفس الإيقاعي الذي كان لفترة طويلة أساس التمييز بين النشري 
والشعري من منظور تلقي واستهلاك كل منهما لا يمكن أن يعتبر مقياساً للتمييز إلا بمراعاة شرط 
الانتظام والتردد النمطي للوحدات الإيقاعية. هذا الانتظام والتردد النمطي الذي لا يلزم ضرورة 
0 الآداء الشفوي للنص النثري . 

نفس الشيء بالنسبة للقافية التي تلعب دور المنبه الصوتي في الشعر من نخلال انتظامها 

وترددها النمطي أيضاً . وهي في تفاعلها مع النفس الإيقاعي النمطي تميز الشعري عن النثري 
بمسحة موسيقية تفتقد في الثاني » وتسهل 0 الإنشادي للأول. 
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هذه المسحة الموسيقية» ستجعل الأداء الشفوي للنص الشعري يأخذ أشكالاً أخرى 
تتعدى مجرد الإنشاد إلى الأداء الغنائي الصرف حيث نقف على أوضح صور التلازم بين الشعر 
والموسيقى والغناء. هذا الشكل الأدائي المتطور والمركب نجده على سبيل المثال لدى بعض 
الطرق الصوفية حيث الاحتفاء بالشعر الموقع في حلقات الشعائر والأذكار.» وحيث تمتزج 
إيقاعات الآلات النقرية (دفوف أو طبول. . . ) بالأصوات المنشدة» وحركة الأجساد المترنحة. 

هذا المثال يمنح إمكانية تمييز صيغتين إيقاعيتين موسيقيتين: أولاهما تخص الإيقاع 
الداخلي للشعر من خلال وقائعه النظمية (نبرء وقفات. إيقاع) وأدواته الصوتية (القافية) . وهذا 
الشكل المركب لأداء الشعر يعتبر عودة بالإنسان واللغة الشعرية إلى منابعهما الأولى » باعتبار 
«أن اللغة الإيقاعية أوذات الوزن الشعري كانت تصاحب دائماً» قبل اختراع الكتابةء بموسيقى 
بدائية من نوع ما (. . .) وأن الموسيقى نفسها ولدث في وقت واحد مع الشعر البدائي , وأن 
الإيقاع الجسدي البدائي المعبر عنه بالايحاءات والقفزات» وبالكلمات المنطوقة عالياء 
والصرخات الخالية من المعنى » وبالأصوات الاصطناعية التي تصدرها العصي والحجارة. هو 
الأب المشترك للرقص, والشعرء والموسيقى . . . ,9©, 

ونحن إذا تأملنا النص الشعري العربي القديم» في قالبه النموذج. وجدناه يقدم عبر الوزن 
والقافية موسيقاه الطبيعية» ومقومات إنشاديته إذ أن «الإيقاع العروضي والقافية» يكتسيان أهمية 
كبرى... باعتبارهما الوسيلتين اللتين انطلاقاً منهما يمكن إدماج الموسيقى في 
اللغة. . .)© , 

هذا عن المظهر الإنشادي للشعر. وبتبين مما تقدم أن التناول كان عاماً بحيث تم 
الاقتصار على المظاهر القابلة لأن ترصد كجشطالتات تبرز كلما تعلق الأمر بالآداء الشفوي 
للنص. كما سعينا إلى توضيح أولية الأداء الشفوي في التلقي حتى ولو تعلق الأمر بنصوص 
مكتوبة» على اعتبار أن فعالية القراءة كانت مرادفة للأداء الصوتي بصوت مرتفع. وأن القراءة 
الصامتة التي نمارسها اليوم لم تعرف إلا في أزمنة لاحقة لابتداع الكتابة (القرن الرابع 
الميلادي) . 


3.- تاريخخية الاشتغال الفضائي في النص الشعري العر بي : 
53 الشكل التمسوذج : 
٠٠‏ كان التحقق الصوتي للنص في صيغته الإنشادية يمنحه تبنيناً زمانياء ومن ثمة 
(28) كر يستوفر كودو بل » الوهم والواقع ‏ دراسة في منابع الشعر» دار.إلفارابي » 69ت : توفيق الأسدي., 
ص. 18. 
(29) د. دوللاس وج فيليولي » (1973)» ص : 163. 
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الحديث عن الزمن المستمد لمقوماته من العناصر التي سلف تقديمهال إضيافة إلى العنتصر 
التركيبي » فإن النص الشعري لم يلبث» وهو يتحقق كتابة» أن تبنين فضائياً وفق الصورة التي 
ينسحب بها سواد الكتابة على بياض السند رقعة كان هذا الأخير أوورقة أو قماشا أوجدارا. 

والنص. في هيئته الفضائية هاته يقدم لقارئه مقاييس تلقيه في إطار الجنس الخطابي 
الذي هو الشعر» متميزاً بذلك عن الصيغ الأخرى لتقديم النصوص النثرية . هذه المقاييس 
ستصير اتفاقية مع انتشار الكتابة كتقليد ثقافي . 

بالنسبة للقصيدة العربية» يمكن أن نتحدث عن اشتغال فضائي نموذج كما هو الشأن 
بالنسبة لنموذجية الوزن والقافية. هذا الاشتغال النموذج يتلخص في عنصرين : 

أ- التوازي» العمودي» للأبيات. 

ب - التقابل» الأفقي. للأشطر. 

هذان العنصران ينتظمان وفق شكل يجنح للاستطالة. بحيث يتم فيه رصف الوحدات 
المكونة أفقياً في حدود شطرين متقابلين في خط واحدء تفصل بينهما مساحة بيضاء» مشكلين 
تموفنا + تتوالى أسفله الأبيات الأخرى موازية له عمودياًء مفسحة المجال لتواز هندسي ثالث» 
تنتظم وفقه الأعمدة البيضاء الثلاثة الممتدة على حافات الأشطر وما بينهما بشكل عمودي » 
وهي فراقات بيضاء تنفتح على بعضها من الأسفل ومن الأعلى بواسطة عمودين أبيضين 
متوازيين أفقياً يحدآن النص في البداية والنهاية . وفق الشكل التالي : 





السؤال المطروح هنا يخص أولية هذا الشكل» ودلالاته والمقصدية التى تكمن وراعى 
ومدى وعي الشاعر به وبأبعاده . 


بخصوص هذه الأسئلة. تواجه سؤال ثالث هو المدخل إلى الإجابة عن الأسئلة 
الأولى » وهو: هل كان الشعراء القدماء يكتبون قصائدهم؟ . 
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نحن نعلم أن جذور الثقافة العزبية ضاربة في التقليد الشفوي للتواصل والنقل الثقافي 
والرواية . وسؤال من هذا النوع يمكن أن يقود إلى إعادة الكلام الكثير حول الرواية ومدى معرفة 
العرب بالكتابة» وعن التبادل الشفوي للنصوص تأسيساً على الإنشاد وحفظ الذاكرة. 

الشيء المؤكد هو أن البناء الفضائي المذكورء اكتسب نمطيته مع بدأية تدوين النصوص 
وشيوع التقليد الكتابي . هذا علما بأننا نفتقر إلى أدلة دامغة في تاريخ الثقافة العربيةء لتحديد 
الفترة التي شرع فيها في نسخ النصوص وجمع الدواوين» أو بخصوص ما إذا عرف من قلهماء 
الشعراء من كان يكتب قصائده في موازاة نشرها شفويا. 

نرجح إذن أن النسخ بهذه الكيفية تم في فترة متأخرة زمنياً على إنتاج أغلب النصوص 
النموذجية. وهكذا يصبح الاشتغال الفضائي المذكور من اجتهاد الناسخين والكتبة. وتبعا 
لذلك فهو خلو من أية قصدية أو أي بعد دلالي خاص. يبقى هذا مجرد افتراض يحتاج إلى 
تمحيص أكبر. لذلك سنطرح السؤال من زاوية أخرى : 

هل هذا الاشتغال الفضائي وليد خيال النساخ فقط أم أنه استجابة لضرورة حملت عليها 
الخصوصيات السماعية ‏ صوت وإيقاع ‏ للنص في شفويته؟ . 

بدءاً نقول: إن هذا التوازي والتقابل المتعدد الأبعاد فضائياًء يوازيان آلياً توازياً وتقابلاً 
آخرين على مستوى التحقق الزماني في الأداء الشفوي». بحيث يؤطر الأول الثاني ويحد من 
امتداده منظماً له في تواز هندسي تقدم معه عناصر النص في نظام متشاكل . 

يقول حازم القرطاجني عن هذا الانتظام في صيغته الشفوية: «. . . وكلما وردت أنواع 
الشيء وضروبه مرتبة على نظام متشاكل» وتأليف متناسب. كان ذلك أدعى لتعجيب النفس 
وإيلاعها باللاستماع من الشيء»ء ووقع فيها الموقع الذي ترتاح له. . .»200 

حديث حازم هناعن الجانب السماعي ‏ غير أن التوازي البصري يمكن أن يجد له التفسير 
نفسهء خصوصاً وأن الأمر يتعلق بإدراك المعطى نفسه عبر حاستين إدراكيتين أساسيتين 
(العين» الأذن). وإذا سلمنا بالصلة الوثيقة بين الزماني والفضائي فإن الفضاء وهو ينظم 
العناصر في ترتيب وتواز نمطي متشاكل» ادعى بالضرورة أيضاً لمتعة العين وإيلاعها بالنظر إلى 
الشيء. بحيث توازي لذة العين لذة الأذن. ومتعة الاستماع متعة النظر. 
3 . الاشتغال الفضائي النموذجي للنص كعلامة : 

إن هذا الشكل يقدم لنا نفسه كعلامةء وسئحاول تثاوله كذلك. إنه يشا «وجشطالت) 


(00 حارم القرطاجنى. منهاج الملغاء وسراج الأدداء تحقيق : محمد لحبيب بلخوجة؛ دار الغرب الإسلامي » 
بيروت» ص : 245 
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قابل لأن يدرك حسياً في استقلال عن حمولته اللغوية الخطية. 

أ- ياعتيار الممثل ٠‏ نقرر فى البداية أنه علاقة مفردة (عمهأههة5) بما أنه كل متكامل . 
وهوإلى جانب كونه علامة مفردة محري علامات نوعية (عمع أكتلةن©) بما أنه مكون من أجزاء 
بانية هى علامات الأشطرء والآبيات والفراغات البيضاء. وأخيراً هوعلامة قانون (عمهنةنعم.]) 
بما آنه حصيلة تعاقد واتفاق بحيث أصبح لازماً لعرض النتاج اللغوي المندرج في إطار الشعر. 

حتى الآن لا زلنا في مستوى الممثل (3562ة]هء65:م26)., والتحديد المقدم أعلاه لا 
يتعدى مجرد وصف الممثل كما هو في استقلال عن الموضوع (00[60) والمؤول 
(أصماة :مععام1) . 

ب - باعتبار الموضوع : باعتبار علاقة الممثل بالموضوع يمكن القول ان العلامة هنا 
أيقونية» أي أنها تحيل بالضرورة على موضوعها بالمماثلة والمشابهة». فهي ليست علامة 
مؤشرية (ع5قهك201ن) ولا رمزا. 

هذا الافتراض يبقى ناقصاً إذا لم يتم تحديد الموضوع الذي ينوب عنه الممثل بالنسبة 
للمتلقي يموجب علاقة ماء والوقوف على الموضوع المعني لا يمكن أن يتم إلا عبر المؤول. 

ج - ياعتبار المؤول: رأيناء في الفصل الثالث من الباب الأول» أن المؤول يشتغل وفق 
أبعاد ثلاثة» منها: 

أ مؤول مباشر 0هنفءسصط .؛م1): ويتمثل فى العلامة مباشرة» انه نقطة انطلاق 
التأويل. . . لا يقدم معرفة بل يكتفي فقط بإدماج الممثل في حركة التأويل» وباختصارء إنه 
التعريف الأولي بالممثل . والمؤول المباشر لن يسعفنا هنا في شيء خصوصاً وأنه لازم 
بالضرورة للعلامة ذاتها ولا يقدم معرفة جديدة. 

ب - المؤول الدينامي: يوفر المعلومات الضرورية للتأويل الصحيح وهذا المؤول يمكن 
من العلاقة بين الممثل والموضوع بحسب طبيعة الموضوع : 

فإذا كان الموضوع مباشراً: لا يمنح هذا المؤول سوى الوقائع التي لها علاقة بالعلامة 
نفسها. أي المعارف التي يمكن أن تكشف ما تريد العلامة قوله عن موضوعها المباشر. 

-وإذر كان الموضوع دينامياً : في هذه الحالة يستقي المؤول الدينامي معلوماته من سياق 
الموضوع ّ كان بعده» أي من مجموع المعارف والمعلومات المتصلة بالموضوع . 

بالنسبة للحالة التي بين أيدينا لا يتعلق الأمر بموضوع مباشر لسبب واحد» هو أن العلامة 
التي نعالجها لا تخص نصاً شعرياً بعينه» بل هي نموذجية وعامة وخاصة بمختلف النصوص . 


يبقى أمامنا الموضوع الدينامي . وهو موضوع خارج العلامة بالضرورة.» والمؤول 
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الدينامي الذي يمكن أن يقود إليه يجب أن يستقي معلوماته من مجموع المعارف المتصلة 
بالموضوع . والمجال الذي يمكن أن 20 المعلومات» في -حالتنا هاتهء هوالمجال 
النقدي في جانبه التقعيدي الواصف. إنه» اخترضارا» اللغة النقدية الواصفة في سمتها 
الاستعارية . 


© استعارية اللغة النقدية 

كيف وصف التقد العربي القصيدة؟: إن المتأمل في اللغة النقدية الواصفة للقصيدة 
العربية» سيقف عند طابعها الاستعاري» هذا الطابع الاستعاري القائم اقنانيا على شروط 
مماثلة ومشابهة يمكن أن تقودنا إلى تفسير الاشتغال الفضائي لص باعتباره علامة مفردة أيقونية 
(عناوتصمع1 عمع اكصلة) . 

إذا اعتبرنا العلامة أيقوناً» نجد أن القصيدة في اشتغالها الفضائي أشبه ما تكون يالباب أو 
البيت أو الخباء أودورة الشمس النهارية . لنبحث الآن فى كل صورة على -حدة وسبيلنا إلى ذلك 
استعارية اللغة النقدية الواصفة . ١‏ 

يقول ابن رشيق في سياق توضيحه لاشتقاق التصريع: «. . . واشتقاق التصريع من 
مصراعي الباب». ولذلك قيل لنصف البيت مصراعء كأنه باب القصيدة ومدخلهاء وقيل بل هو 
من الصرعين . وهما طرفا النهار. قال أبو إسحاق الزجاج * الأول من طلوع الشمس إلى استواء 
النهارء والآخر من ميل الشمس عن كبد السماء إلى وقت غروبها. . .)62 ,. 

إن الوصف هنا يقف عند علامة نوعية واحدة (عمعةةنلهن0) هي البيت. غير أن هذا لا 
يمنع من الانصراف باللغة الواصفة عن بعدها التقنيني المحدد إلى يعد أيقوني نراه الأساس في 
هذه التسمية (مصراع ‏ بيت)» هذا البعد الأيقوني يتتقل بالوصف إلى مجال المنظور. 
فببخصوص البيت الواحد تعد اتفميرا أرقرنيا للتقابل الأفقي بين الشطرين (المصراعين)» 
انطلاقاً من موضوعين ممثلين هما. الباب تارة والنهار ثارة أخرى . 


1 البيث الشعري من شطرين ل هباب من مصراعين . 
شطر واحد مه مصراع واحد. 
ل البيت الشعري للب ب ب#التهار. 
اللشطر م لهتسم من النهار. 
(31) ابن رشيق القيرواني» ‏ العمدة. تحقيق : محمد محيي الدين عبد الحميد» دار الرشاد البيضاء. ج 1» 
ص : 174 
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1-الياب كموضوع: 

باعتماد التفسير الأيقوني الأول نجد الشكل الممتد على المسند في هيكة باب من 
مصراعين»؛ يشكل التوازي العمودي لأسطرها الأولى مصراعه الأول. وتوازي الأشطر الثانية 
مصراعه الثانى» فى الوقت الذي يمثل فيه البياض الممتد بين الأشطر وديا ملتقى 
المفراعية ا الإغلاق» كما تمثل باقي الفراغات البيضاء الأخرى إطار الباب. 

إلى هنا تبقى المسألة غير ذات أهمية» إلا أن الباب, وبالتالي شكله الأيقوني المقدم 
كممثل » يحمل على استحضار صورة الباب الطبيعى والبيت الطبيعى فالياب مدخل البيتى 
ومصراعا القصيدة مدخلهاء إنهاء حسب فهم أولي ذلك العالم الداخلي الذي يتغلق عليه 
المصراعان؛ فهي المعنى الخفي والدلالات المستترة في كنفها الحمبمي المنغلق» لا تمكن 
ملامستها إلا عبر المصراعين . وهذه استعارة أولى تقدم الموضوع على أنه الباب أو المنزل. 
ب . التهار كموضوع : 

الوصف الثاني يقدم البيت في صورة نهار بمطلع ووسط ونهاية» مقترناً في ذلك بدورة 
الشمس الفلكية من الشرق إلى الغرب (فضائيا من اليمين إلى اليسار)؛ ودورة الشمس الفلكية 
تقسم النهار إلى مصراعين بينهما وسط فاصل . 





إن نقل اللغة الواصفة إلى المجال الأيقوني يقترن بحركة الشمس في دورتها الفلكية في 

خط منحن يقدم صعوداً إلى أوج ثم انحداراً إلى أسفل. البيت الشعري في هذه الحالة يقدم 

خركتين :الأولى صاعدة والثانية نازلة ؛ فنهاية الشطر الأول تصل بالعين إلى أقصى نهاية الحركة 

الصاعدة» وتقدم بداية الشطر الثاني بداية مسار التزول والانحدارء وأقصى نقطة انحدارية 

توافق مغرب الشمس وتقترن بقافية البيت التي تعلن صوتياً انتهاء البيت» وتهيىء الأذن سماع 

البيت الموالي . وتقف بالعين عند نهاية الشطر الثاني من البيت. وتحفزها للانصراف إلى البيت 
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الموالي . القارىء في هذه الحالة يتبع دورة الشمس بصرياً2©. 

وبما أن الأمر هنا يتعلق بالبيت الواحد؛ فبعد كل بيت في |( عصيدة بيث | مر. خما أن بعد 
كل نهار ليلا ثم نهاراً جديداً. إن الانحدار هنا ليس نهائيًء فالحركة متجددة باستمران» نقرأ 
القصيدة ونقرأ فيها الإيقاع الرتيب للزمن» فالزمان امتدادي , والأبيات تتوالى وراء بعضها برتابة 
أيضاً. القصيدة مفتوحة أيقونياً كما أن توالي الأيام ممتد إلى ما لا نهاية . 

هنا نعود إلى -حد القصيدة في النقد العربي القديم في عدد أبياتها وطولها «وأطلق القدماء 
على كل مجموعة أبيات من بحر واحد وفافية واحدة اسم قصيدة», إذا بلغ عدد أبياتها سبعة أو 
تسعة فما فوق». وقد اختلف في عدد أبيات القصيدة: والرأي السائد انها تتكون من سبعة 
أبيات فأكثر. . » وهذا نفس ما يذهب إليه ابن رشيق . 

هل من علاقة بين عدد الأبيات والزمن واليوم؟ إن عدد أبيات القصيدة يعادل عدد أيام 
الأسبوع © ويلزم أن تكون هناك علاقة بين الوحدتين. غير أن هذا يبقئ مجرد افتراض. . 
يحتاج إلى جهد تمحيصي أكبر. وما هو ثابت هو أن العنصر الزمني ملح في هذا المثال. ويبقى 
لتساؤل عن دلالة الزمن بالنسبة للإنسان العربي في علاقتها بالدوافع الحاملة على قول الشعرء 
وموقع الزمن من مضامين هذا الشعر. 
ج - الخباء كمسوضوع : 

نجد مقابلة مثيلة للتي رأيناها عند ابن رشيق: يقول حازم : «ولما قصدوا أن يجعلوا 
هيئات ترتيب الأقاويل الشعرية ونظام أوزانها متنزلة في إدراك السمع بحراكة وضع البيوت 
وترتيبها في إدراك البصرء تأملوا البيوت فوجدوا لها كسوراً وأركانا وأقطاراً وأعمدة وأسباباً 
وأوتادأء فجعلوا الأجزاء التي تقوم منها أبنية البيوت مقام الكسور لبيوت الشعرء وجعلوا اطراد 
الحركات فيها الذي يوجد للكلام به استواء واعتدال بمنزلة أقطار البيوت التي تمتد في استواء» 
وجعلوا ملتقى كل قطرين ‏ وذلك حيث يفصل بين بعضها وبعض بالسواكن ركنا . لأن الساكن 
لما كان يحجز بين استواء القطرين المكتنفين له صار بمنزلة الركن الذي يعدل بأحد القطرين 
اللذين هما ملتقاهما عن مساواة الآخر ومسامتته» ولأن الساكن له حدة في السمع كما للركن في 
رأي العين. وجعلوا الوضع الذي يبنى عليه منتهى شطر البيت وينقسم البيت عنده بنصفين 
بمنزلة عمود اليبت الموضوع وسطه. وجعلوا القافية بمنزلة تحصين منتهى الخباء والبيت من 
آخرهما وتحسينه من ظاهر وباطن. ويمكن أن يقال إنها جعلت بمنزلة ما يعالي به عمد البيت 


(32) حركة الادطلاق فالارتفاع فالنزول يمكن رصدها في الحالة الإنشادية أيضاً. 
(33) العرب كغيرهم من الساميين عرفوا الأسبوع كوحدة زمنية: والإحالة هنا.على النصوص الدينية (التوراة/ 
القرآن) . 
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من شعبة الخباء الوسطى التي هي ملتقى أعالي كسور البيت وبها مناطها. . .)2©. 

هذا الكلام من حازم يغني عن أي تفصيل» وأول ما يثير فيه الانتباه. هذا التأكيد على 
ممائلة الهيكات الصوتية السماعية للهيئات البصرية . وهذا التأكيد يتماشى والغاية التي ننشدها؛ 
ففي وصفه تجسيد واضح لتلازم السماعي والبصري (إدراك السمع) (إدراك البصر). 

والبيت الشعري يصير وفق هذا الوصف الدقيق أشبه بالخباء العربي . 


د اجا اليك سسع مي تمه تن هن 'كسور الآيات الشعرية: 

اطراد الحركات سلس هه أقطار الخباء المسنوية. 

- ملتقى الحركات المطردة له الركن الرابط بين القطرين . 

سكون أخر الشظر الأوك ل يبه عمد البيت الموضوع وسطه. 

القافية في آخخر الشطر الثاني له تحصين منتهى الخباء وتحسينه 
من الظاهر والداخخل . 

البيت الشعري ل سه الخناء العربيي 


يمكن تلمس الخصائص المشتركة بين السماعي والبصري» من خلال الصفات التالية 
(الاستواء ‏ الحدة ‏ الالتقاء ‏ الأجزاء ‏ الانتهاء) . وهكذا يستعير البيت الشعري الواحد الصورة 
الأيقونية لبيت الشعر المنصوب الشطر الأول يوافق القسم الأول من الخباء. من مبتدأ ارتفاعه 
عن الأرض إلى أقصى نقطة علوه حيث ينتهي بساكن يلامس أعلى العمود المتوسط للحباء. 
والشطر الثاني يلامس النقطة العليا من العمود ممتدا فى انحدار إلى أن يلامس الارض عند 
حدود القافية . َ 





)34( حازم القر طاجني ء م.م. 
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الشكل الأيقوني» يقارب هنا الشكل الممثل لدورة الشمس في صعودها وانحدارها عند 
ابن رشيق . إذ تتم في المثال إعطاء استعارة الشكل الهرمي للخباء في انحداره على الجانبين 
مع بروز قمته الحادة في الوسط . 

أما بخصوص توالي الأبيات» فيقول حازم القرطاجني : «ويجب أن تعلم أن أبيات الشعر 
وإن كانت أوائلها منفصلة عن أواخرهاء فإن النظام فيها في تقدير الاتصال على استدارة. وإن 
كان وضع الأوزان الشعرية وترتيبها ترتيباً زمنياً لا يمكنك أن ترجع بالنهاية إلى زمان المبدأ. بل 
تكون بينهما فسحة في الزمان ولا بدء وترتيب البيت المضروب» ترتيب مكاني إذا بدأت بأي 
موضع شئت منه ثم درت عليه تأتى لك أن ترجع إلى الموضع الذي بدأت منه بنقلة مستديرة 
على اتصال من غير أن يكون بين المبدأ والنهاية فسحة. . .غ696 , 

لعل كلام حازم المقدم أعلاه يوضح بما فيه الكفاية ميكانيزمات الاستعارة في لغة النقد 
القديم. إذ الترتيب المكاني للبيت أو الخباء استعير للترتيب الزماني للبيت الشعري بحيث تم 
الربط بين المسموع والمنظور. 

أما القصيدة فنذهب في تأويل توالي إأيياتها إلى مبدأ دلالة الجزء على الكل » فالقصيدة 
تنتصب انتصاب الخباءء وهي في ذلك كالناظر إليها من فوق. من هنا كان إنتاج النص الشعري 
شبيهاً بحياكة خيوط سدى الخياء الوبري» يقول ابن جني في باب الضرورات : «. . . ألا ترى 
ما يروى عن زهير من أنه عمل سبع قصائد فى سبيع ملنين ) فكالت تسمى حوليات زهير لأنه كان 
يحوك القصيدة في سنة. . .)69 . 

والخباء فى دلالته المكانية وكباعث على قول الشعر يرتبط بالحنين إلى الأهل ومن ثمة 
يقول حازم : اي قصدوا أن يحاكوا البيوت التي كانت أكنان العرب ومساكنهاء وهي بيوت 
الشعرء ولكونهم يحنون إلى إذكار ملابسة أحبابهم لها واستصحابهم لها واشتمالها عليهم. 
بالأقاويل (. . . ) ومتى أمكن أن يهيىء الشيء الذي يجعل تذكره لشيء آخرء ويقصد به تمثيله 
في الأفكار بهيئة تشبه هيئة ذلك الشيء المقصود تذكره من وجوه كثيرة سيشتق بها الشبهء كان 
أنجع في التحريك إليه والانصباب في شعب الولوع إليه. . .)© . 

وفى هذا ما يؤكد أن الشكل الأيقونى المتولد عن اشتغال النص في فضاء المسند أشبه 
بشكل الخباء «فشكل القصيدة هو بالنسبة لمواضيعه» نفس ما تمثله الخيمة بالنسبة لساكتيهاء 
إلا أن الموضوع الرئيسي للشعر هو بالتحديد حياة سكان الخيمة. . .006 . 


(35) نفسهء ص-. 255. 

(36) ابن جني 2 الخصائص» جَ 1 ص: 328. 

7) حازم القرطاجد 1 . 250,. 

00 رم لقر جني. م.م ص 9 بخ ,38 19 ,عناوناءمم هه لنامحهة5 تلمدممآ .سمطعلع متطعد" 
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مجموع هذه المعلومات التي استقيناها من مؤول خارج العلامة تساعد في ربط الممثل: 
«الشكلن البصري لاشتعال النص الفضائي» بموضوع محتمل» هو كما سلف الذكر موضوع 
دينامي لأنه بدوره خارج العلامة . 

فالاستنتاج الممكن. هو أن استعارة مختلف الأشكال الأيقونية لبنية البيت الفضائية في 
علاقتها بالزمان. انطلاقاً من الشكل النموذجي النمطي. تراوح بين ثلاثة أشكال هي هنا 
موضوعات : 

1- البابء البيت (موضوع : المكان). 

2- الدورة الفلكية للشمس (موضوع: الزمان). 

3- شكل الخباء (موضوع: المكان) . 

هذه المواضيع الثلاثة يمكن أن تركب في موضوع واحد هو الزمكان الذي يمكن عبره 
استكناه علاقة النص النموذج بالزمان والمكان باعتبارهما وجهين لمعاناة زمانية » تحكمت 
في الفاعلية الإبداعية للشاعر القديم . 

الشكل البصري لعرض القصيدة على المسئد, يتصل مباشرة» بشكل العرض الإنشادي 
الشفوي . هذا الأخيرء رأيئاه يستمد مقوماته من جوهر اللغة في تراكم أصواتهاء وحركاتها 
وسكناتها المتناوبة. وفق نظام مرتب ومتئناسق أصبحت معه الصيغة الإنشادية نمطية. ومن هنا 
تموذجية الشكلين السماعي والبصري . 

إن ما انتهينا إليه, بالانصراف من الصوتي المسموع إلى العياني المنظور. هو في حقيقته 
إفادة المؤول الدينامي بالعودة بالتركيبة الاستعارية في المعجم النقدي المرتيط بوقائع نمطية 
العروض إلى حفيقتها. فالناقد أو الشاعر العربي. وهو يتحدث عن المصراع . والقافية. والوتد 
والسبب. كان يندمج الشكل العروضي والإيقاعي في زمن متأخخر عن إنتاج النص 

9- ٍِ ١ 
النموذجي ؛ وفي نفس الآن يمنحنا باستعارية لغته زادا للمؤول يخرج بموجبه من الاستعارة‎ 
. إلى حقيقتها وأصلها » بتعبير آخر » من الإإيقاعي الزماني إلى البصري الفضائي‎ 


© تحفظات: 
تبقى بعض الفروق والتفاوتات الملحوظة في تنوم البحور العروضية المستعملة» ‏ وهي 


فروق تنعكس آلياً على حجم الأسطر المشتغلة فضائياً ‏ وهذا ينتج تنوعاً أيقونياً جديداًء 
يستدعي تفسيره وتحليله الوقوف على النماذج النصية على اختلافها وتحددها. وهذه مهمة 
تتسجاوز -حدود الدراسة التي نحن بصددها. 

يمكن تركيز ما تم عرضه بخصوص خلاصة الاشتغال الفضائي للنص النموذجي كعلامة 
فيما يلي : علامة. مفردة أيقونية . 
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1- الممثل: الشكل البصري الناتيج عن ولوج النص فضاء المسئد» في تقابلاته 
وتوازياته وفراغاته البيضاء . 
5 الموضوع الدينامي : المكان الباب ‏ البيت ‏ الخباء . 
الزمان دورة الشمس الفلكية . 
3- المؤول الديئامي : اللغة النقدية الواصفة في استعاريتها. 


لقد تم عرض القصيدة في شكل الخيمة والبيت» وشكل حركة الشمس» هذا العرض 
أمكن تأويله استناداً إلى موضوعي المكان والزمان, وما تمثله هاتان الوحدتان في حياة الإنسان 
العربي . 

وفضاء القصيدة هناء فضاء شعري ممتد, تتماثل فيه الأشياء وتتشابه» وهو أشبه بفضاء 
الصحراء الرحب الممتد » حيث تنتصب الخيام » وتشح الظلال لأن حضور الشمس هنا 
مراقب عن كثب » وانتصاب القصيدة بالشكل المذكور » يوازيه انتصاب النخيمة المتفردة في 
الفضاء الصحراوي الواسع 

يبقى إذن أن الإنسان في فضاء هذه سماتهء يعاني على واجهتين: 

أ- واجهة المكان في صورة الخيمة وفضائها المؤطرء إذ هي ثابت مكاني لا يتغير» 
والتنقل في المكان من وقت لآخر بين حل وترحال» يستتبع ضرورة انتقال هذا الثابت المكاني 
«الخباء»» فهو ينصب. ويقوض ويحمل ويرحل به ليعاد نصبه من جديد» لتبقى منه ذكرى 
ورسوم دارسة في مواقعه السالفة» يوقف عليها فتكون موضوع الشعر في قسم كبير منه . 

ب دواجهة الزمان »يت الإنسان وجها لوجة مع رموز مبريانه ودورته : الشمس والقمرء 
الليل والنهارء وحيث يولّد الفراغ شعوراً ثقيلا وغريباً بقوة وثقل الزمن وقهره. 


53. تتويعات لاحقة على الشكل النموذج : 

على أساس التناول المقدم ساقاء سنحاول تتبع الأشكال الأخرى» التي تمكنث من 
موقع لها في تاريخية الاشتغال الفضائي للنص الشعري العربي باعتبارها تنويعات على الشكل 
النموذجي السالف الذكر. 

وقبل أن نشرع في هذه الخطوة الثانية» يجدر أن نشير إلى أن تنويعات إيقاعية» وبالتالي 
فضائية» من مثل المشطورء والمنهوكء يحتويهما الشغل النموذجي السابق» والقائم على 
تقديم البيت في صورة ة شطرين مفصولين. ومثلهما الآراجيزء عدا حالات قليلة تتوارد فيها 
أسطر الأبيات متوالية عمودياً. 
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نريد من وراء هذا التوضيح» تبيان كون التغيرات التي لحقت الشكل النموذجي في 
إنقاعيته وفضائيته. ولم ترد بتردد كبير في أشعار الأقدمين حتى تصير خاصية مميزة ة أو تموفا 
سائداً . فهذه التغيرات لحقت الشكل في فترات متأخرة» ولم تفعل بشكل يؤثر في نموذجية 
الشكل الأول . ولا أدل على ذلك من كوننا اليوم نرصد إلى جانب آخر ما استتجد من اشتغالات 
فضائية للنص الشعري» حضور الشكل البصري العتيق ذاك» بتوازياته وتقابلاته وفراغاته 
البيقناة: 
فرغم التنويعات المختلفة» يبقى تاريخ خ الشكل» حلقات متصلة من يومنا إلى الأزمنة 
الأولى التي عرف فيها النص الشعري العربي أول اشتغال فضائي له. بصورة لا يمكن معها بأي 
حال من الأحوال. أن نتحدث عن قطائع حاسمة تتأسس معها تصورات مغايرة تماماً لما ألفته 
الأذن العربية» وما استأنست به العين. 
وسنحاول في هذا الباب» أن نعرض لبعض النماذج التي تؤشر على تغير في الشكل . 
وهي كلها نماذج استتبعتها متغيرات على مستوى البنية الإيقاعية» والصوتية في جانبها 
التقفوي . 
في البداية» نعرضص باختصار لنموذج لم يؤثر في شيء على صيغة العرض البصري» بل 
حمل معه فقط متغيراً على مستوى الحركات» لذلك لن نقف عنده كثيراً» وهولا يهمنا هنا إلا 
باعتبار أهمية البعد الأيقوني للحركة فيه: 
3 القواديسي (أيقونية الحركة) : 
يقول ابن رشيق: ومن الشعر نوع غريب يسمونه القواديسي» تشبيهاً بقواديس الساقية 
لارتفاع بعض قوافيه في جهة وانخفاضها في الجهة الأخرى. . . © ويثبت ابن رشيق مثالاً 
لهذا النموذج من مربوع الرجز لطلحة بن عبيد الله العوني : 
كم للدمى الأبكار بالكبيثين من منازلٍ 
بمهجتي للوجد من تذكارها متازلٌ 
معافد رعهيلها ‏ متثعتجر الهواطلر 
لما نأئى ساكتنها قكدمعي هواطلٌ0» 
المثال : استنساخ للشكل البصري النموذجي . وجديده يكمن في الجانب الصوتى حيث 
تتناوب حركات الروي بين الضمة والكسرة» وهما الحركتان اللتان استعيرت لهما صفة الارتفاع 
والانخفاض في قواديس الساقية . 





)09 ابن رشيق؟ م6 من ص: 8 . 
(40) ابن رشيقء م مء ص ص: 179-178. 
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الاستعارة هنا قابلة لأن تعمم على أصوات اللين الثلاثة في العربية. فأصوات اللين التي 
اعترف بها القدماء هي في الحقيقة ثلاثة فقط. بصرف النظر عن طول الصوت وقصره» وتلك 
الأصوات هي ما يسمى عادة بالفتحة والكسرة والضمة. . . 2». هذه الأصوات تقابلها حركات 
ثلاث : 

أ الفتتحة : الاستواء والاتساع والانفتاح «. . الفتحة بأنواعها تعد من أصوات اللين 
المتسعةء إلا إذا كانت ممالة إمالة شديدة . . .)2 , 


ب - الكسرة: الانكسار والانخفاض» فهي تقطع حركة الاستواء الخطية لتتجه بها إلى 
أسفل . 

ج ‏ الضمة: الاتجاه بالحركة إلى أعلى رفعاًء وهنا تغيير لمسار الاستواء يتجه بالحركة 
إلى أعلىء وكلتا الحركتين من أصوات اللين الضيقة . 

إلى هاته الحركات الثلاث تنضاف صفة هي السكون أو اللاحركة» وهي بدورها تجسد 
انعدام الامتداد إلى أية جهة ( أمام ‏ أسفل وفوق) والسكون كناية عن تكثل الصوت في مخرجه 
وبالتالي تقلصه في الزمان. 


وعلى ضوء التعريف الذي ساقه ابن رشيق مؤكداً على غرابة النوع «ومن الشعر نوع 
غريب» نجد الإلحاح على مفهوم الاتجاه إلى أعلى مع الرفع وإلى أسفل مع الكسر. هذه 
الحركة الصاعدة النازلة تكسر جزءا من مقومات النموذج» أي ضرورة تماثل حركات الروي 
على امتداد النصء, نحن هنا لسنا بصدد عيب من عيوب القافية (الإقواء مثلا) إذ العيب هنا 
بمثابة قانون في إطار النوع الشعري المستحدث القواديسي» وما يهمنا هنا هو هذا الإلحاح» 
في تسمية النوع. على المقابلة بين الوقائع الصوتية ‏ في حركة الروي - وبين الصورة البصرية 
لحركة قواديس الساقية . 

نعترف مقدماً أن هذه المماثلة لا تلامس موضوع اهتمامنا مباشرة» ولكن أهميتها تكمن 
فقط في كونها مؤشرا على التلازم الذي يمكن أن تتم البرهنة عليه بين الشكل المستحدث 
والواقع الذي أنتجه عبر مؤول متوسط هو استعارية التسمية المرتكزة على المظهر الأيقوني 
في محاكاة حركتي الروي المتناوبتين لحركة معاينة في الطبيعة . 


(41) إبراهيم آنيس. الأصوات اللغوية» م. الأنجلوو 21979 ص: 38. 
(42) إبراهيم أئيس, الأصوات اللغوية» م. الأنجلى 1979 ص: 42. 
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وهذا ما يمكن تركيزه فيما يلي : 


لحن مفردة أيقونية: 





الممثل الموضوع الدينامي المؤول الدينامي 
حركة أعرف الوق حركة قواديس الساقية البعد الاستعاري 


تسمية النوع الشهري 


هكذا يقدم النموذج الشعري الغريب إحالة على مناخات مخالفة لما رأيناه بالنسبة للنص 
النموذجي » إذ أن استعارة الساقية, تحمل على تمثل فضاء زراعي » نقيض للفضاء الصحراوي 
ولمجتمع مختلف في نمط عيشه وأرسخ من سابقه في حياة الاستقرار» فحيث السواقي 
والقواديس توجد زراعة. وحيث الزراعة. يوجد شكل للاستقرار. 

3 المسمط (أيقونية الحرف): 

هذا النوع كسابقه يعتبر تنويعا على الشكل النموذجي على مستويين: 

أ- تناوب حركتين مختلفتين على حرف الروي . 

ب - التصرف في بنية القافية بتنوع أحرف الروي نفسها. 

يقدم ابن رشيق هذا النوع بقوله : «.. . فمن ذلك الشعر المسمط. وهو أن يبتدىء 
الشاعر ببيت مصرع ثم يأتي بأربعة أقسمة على غير قافيته ثم يعيد قسيماً واحداً من جنس ما 
ابتدأ بدء وهكذا إلى آخر القصيدة (. . .) وربما جاؤوا بأوله أبيات خمسة على شرطهتم في 
الأقسمة. وهو المتعارف. أو أربعة ثم يأتون بعد ذلك بأربعة أقسمة. . .ع3 

المسمط إذن» يمس بالتغيير كلا من البيت» والشطرء والقافية» في الوقت الذي يعمد 
فيه الشاعر إلى المزاوجة بين بيت أساسي مصرع والآشطر المقفاة المتتابعة المستقلة عن 
سابقاتها بحرف روي متميز ثم يعود إلى إدراج شطر أخير يتفق والبيت المصرع الأول في 
قافيته . 

يورد ابن رشيق ثلاثة نماذج أولها لامرىء القيسء ويشير إلى الشك في نسبته للشاعر 
« وقيل إنها منحولة » وهذه إشارة من لدن ابن رشيق تهمنا فيما يتصل بتاريخية الشكل » 
وثانيها لم يثبت نسبته » والثالث لشاعر اسمه خالد القناص : 





(45) أبن رشيق؛ م .م» ص . ص: 179-178. 
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للتمثيل نستعير المثال الثاني . . . كما قال أحدهم : 

خيال هاج لي شجِمًاً فبت مكايداً حزؤنآ 

عميد القلب مرتهئثا ‏ بذكر اللهى والطرب 

سبتني ظبية عطلُ ‏ كأن رضابها عسل 

يشوء بخصرها كفل تقيل روادف الحقي 0 

القافية المتكررة هي الياء المجرورة. المفتوح ما قبلها. ا يعاد إليه بعد 
ثلاث حركات متجانسة قوامها بيت كامل وشطر واحدى أي ما مجموعه ثلاثة أشطر. وهي ما 
اصطلح عليه ابن رشيق بالأفسمة والمفرد منها قسيم . القافية المذكورة تنسمى عمود القصيدة457) 
فإليها تتم العودة بعد ثلاث حركات كما سلف. وهكذا يقدم المثال أعلاه النقلات التالية: 
شجنا ١‏ حزنًا مرتهنا الطرب 
عطلٌ عَسَل كفل الحقب 

أ - الانتقال يجسد تكسيراً منتظماً لإيقاع الحركات الثلاث السابقة بقة عليه : 


فتحة + فتحة + فتحة + كسرة 
#ا 0 
استواء واتساع (المد) انكسار (انخفاض) 


ضمة + ضمة + ضمة + كسرة 
لوطو ا 


ارتفاع ضيق (انخفاض) 
ب يلازم انكسار الحركة تغيير صوتي على الشكل التالي : 
ننن سا 
ل ل ل ب 


اللام والنون من الأصوات الذلقية متقاربة | الباء صوت شديد مجهور انفجاري من 
المخرج واضحة صوتياً بشكل متشابه ليست | أصوات القلقلة من الحروف الفمية. 
شديدة ولا رخوة. 

يتضح من خصائص الأصوات الثلاثة أن الباء يتميز عنها يقوته وشدته وانفجاريته. في 
حين أن النون واللام تتشايهان في الاعتدال» والمخرج. . . يتعلق الأمر إذن بتنويع يقوم على 
تكسير خطية الصوتٍ في مساره الاعتدالي للازمة صوتية مترددة تخرج به من الاعتدال إلى 
الشدة . والتنويع أيضا فيما يتصل بالمخارج حيث الانتقال من أصوات ذلقية إلى صوت فمي ١‏ 
(44) ابن رشيق؛ م.م. ص . ص: 179. 
(45) ابن رشيق» م.م. » ص : 180 
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هذا التنويع يتوالى على طول القصيدة؛ ويبقى ثابتها الوحيد هو حرف الباء بخصائصه 
المذكورة. 

نعود الآن إلى الجانب الاستعاري فى تسمية هذا الشكلء حيث الانتقال إلى مجال 
البصري كما هو الأمر بالنسبة للنماذج السابقةء يقول ابن رشيق حول اشتقاق التسميط: 
«والقافية التي تتكرر في التسميط تسمى عمود القصيدة. واشتقاقه من المسمط. وهو أن تجمع 
عدة سلوك في ياقوتة أو خرزة. تتطلم كل سللاييها على حلنة بالاؤاز شرا ثم تجمع 


السلوك كلها في زبرجدة أو شبهها » أو نحوذلك» م تنظم أيضاً كل سلك على حدتهء وتصنع 
به كما صنعت أوليٌ إلى 00 0 الوقت. . 046 


ا الك سار لا عا الفا ا جا 
وكذلك هو الشعر. لما كان متفرق القوافي متعقباً بقافية تضمه وترده إلى البيت الأول الذي بنيت 
عليه في القصيدة. صار كأنه سمط مؤّلف من أشياء متفرقة . . . "ل" 

هذا الوصيف الذي يسوقه ابن رشيق يجد ما يعررةه شعل عام لدى الكثير من 
الشعراء. ومن ذلك قول أبي تمام في الشعر عموماً. وقول ايقنا: 

كالدر والمرجان ألف نظمه بالشذر في عنق الفتاة الرود 

جاءتك من نظم اللسان قلادة سمطان فيها اللؤلؤ المكنلون 

والأمثلة على هذا كثيرة ذ في الشعر العربي . 

"سيط كو تكد يق استعارة يمكن توضيح طرفيها كالتالي : 


1 أصوات وحركات متعددة متفرقة 1 جواهر ولآلىء مسختلفة الشكل واللون والحجم 
2 ترتيب منظم للموت المتنوع 2 ترتيب منظم لحبات اللؤلوٌ المختلفة 


صوت : اعندال كلايع حجم: صغر .تلك كبر 
اسئواء دلا انكسار لون: خفوت 3/5 لمعان 


تت د 2 0-2 
(46) أبن رشيق, م.م ص: 0 
(47) ابن رشيق . م.م ص * 180. 


0ث[1 


حركة ‏ لون 


تقوم على نقل المسموع إلى المنظور. مع توفر عناصر التماثل في وجود وحدات متنوعة 
وأخرى ثابتة» وإذا كان الكثير من الشعراء العالميين المحدثين يوظفون العناصر الخطية 
والطباعية بشكل منظم» كالأقواس وعلامات التنقيط والوقفات والأحرف الكبيرة الابتدائية 
(5ءأناءدناز802) على دلالات أيقونية وبصريةء فإن العناصر الصوتية هنا تؤدي هذه الوظيفة 
بحيث تمكن مقارنة خاصيات المسمط وخاصيات القصيدة الشعرية المسمطة مستفيدين في 
مقارنتنا من التحليل الذي قدمه أفراد جماعة لل (ءمناه:6) لإحدى قصائد الشاعر الأمريكي 
كومين (قق منسسنت)(45) في كتابهم «بلاغة الشعر)ء وهو تحليل يقدم في قسم ه منه تأويلاً 
للتقابل بين حجم الحروف ونوعها (ذعانءدىتستك8 175 5ء1ناءد5ناز1/2) باعتبار, ه“تصلا استعاري 8 
بالتقابل مضيء (775) مظلم . وعلى هذا الأساس حاولنا في الخطاطة المقدمة أعلاه إنجاز 
وقارنة موس العا 

إن السمط كعلامة يمكن أن يتصل بموضوعهء بناء على ما تقدم, وفق الصيغة التالية : 


© علامة مركية أيقونية . 


الشكل الصوتي : تناوب 


أصوات وحركات 


الشكل البصري : تناوب ٠‏ تنوع المكونات حجماً ولوناً 
أشكال خطية (حروف) وترتيبها وفق نظام 





هذه العلاقة التماثلية بين الممثل والموضوع تمنح لنا دلالة ذات بعدين : 
1 بعد وظيفي : يتمثل في الوظيفة التجميلية للعقد. 
2 بعد قيمى : لأن العقد يتضمن قيمة الثراء والغنى فضلٌ عن قيمة الجمال. والوظيفة 


جا الي تمل باك م خاص» يتميز عن المجتمع الصحراوي في شظف عيشه 
ومظاهر بساطته وتقشفه 


(48) 5 - 264 .22 ,1977 ركع 1ل نم8 رعرع أمصرمه .80 ,عنوعمص وز عل عدو تلماقطة] . قال مدوم 
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في نموذج القواديسي والمسمط. تحدد طبيعة الأوساط التي يمكن أذ :نتج هذين 
الشكلين» ويقدم لنا ابن رشيق رأياً في الموضوع في الوقت الذي يقرر فيه أن المتقدمين لا 
بكتهدرة ولا بسيطرة :قائلة؟ و وعنارايت جماعة يركيون البكبيرات والتسيطات» 
ويكثرون منهاء ولم أر متقدماً حاذقاً صنع شيئاً منها (. . .) وهذا الجنس موقوف على «ابن 
وكيع» والأمير دتميم بن المعزه ومن ناسب طبعهما من أهل الفراغ وأصحاب الرخص. . .)2*2 

لا يهمنا من كلام ابن رشيق. ما يتعلق بالقيمة الإبداعية لتلك النماذج بقدر ما يهمنا 
تأكيده على اقتصارها على بعض المتأخرين. إذ في ذلك تحديد للمجال الاجتماعي 
والحضاري الذي تنفس فيه الشكلان المذكوران وما ماثلهما من نماذج . 

3- الموشح : 

صيغة أخرى متطورة» قريبة من صيغة المسمط. والمتفق عليه أنه أندلسي خالص. 
وبصرف النظر عن الخلافات حول أولية الشكل وموطتنه» فماا يهم هو أنه شكل مستحدث . 
يتميز بدوره عن الشكل النموذج. بخصائصه الصوتية الإيقاعية الزمانية من جهة. وبشكل 
اشتغاله على الفضاء من جهة ثانية» وياعتبار هذا العنصر الثانيء يعتبر الموشح نقلة بصرية 
بالقياس إلى التنويعات الأخرى التي لم تفعل بشكل مؤثر على هذا المستوى. 

والموشح . على تعدد نماذجه؛ يعرف من خلال شكل نمطي مقئن يبرز الأقسام المكونة 
لكل موشح بالضرورة وهي : 


1 المطلع. 2 السمط. 3- الدور. 4- القفل. 5 البيت. 6 الغصن. 
7 البق 


هله الأقسام تشتغل فضائياً وفق النموذج التالي : 
غصن.س غصن 





سبوب بر سس و بك 


(49) ابن رشيق» م.مء ص : 182. 
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هذا الشكل» في استقلال عن العناصر اللغوية التي تتبنين وفقه كتابة» يقدم عناصر 
متناسقة وفق ترتيب هندسي محكم, متأسس على التوازن والتقابل في تميز عن توازي وتقابل 
الشكل النموذجي . 

فبين المطلع والقفل تنتظم الأسماط في تواز عمودي, كما تتقابل الأغصان هندسياً 
بالنسبة لنقطة فاصلة هي السمط الثاني . 

هذا التناسق البصري يحيل مباشرة على الاستعارة في تسمية الموشح . والموشح اسم 
مفعول من وشح . وهي في اللسان تفيد معنى التزيين والترصيع يقول ابن منظور: «الوشاح 
والأشاح على البدل كما يقال: وكاف واكاف, والوشاح كله حلي النساءء كرسان من لؤْلو 
وجوهر منظومان مخالف بينهما معطوف أحدهما على الآخر. تتوشح المرأة به» ومنه اشتق 
توشح الرجل بثوبه» والجمع أوشحة ووشح ووشائح (. . .) والوشحاء من المعز السوداء 
الموشحة ببياض» وديك موشح إذا كان له خطتان كالوشاح وثوب متوشحء وذلك لوشي 
فيه . . . غ50 , 

يقدم هذا التحديد القاموسي أربعة معطيات متصلة كلها بالجانب البصري : 

1 حلي النساء . 

2- لؤلؤ وجوهر مخالف ما بينهما. 

3- السواد الموشح بالبياض . 

4- الوشي . 

نجد هنا عودة إلى السمط السالف الذكر. والواقع أن هناك خصائص مشتركة بين 
الموشح والسمط . فالموشح يتضمن السمط من بين مكوناته من جهة؛ كما يقوم على التأليف 
بين عناصر متمايزة من جهة أخرى . 

هذا التنوع في الأشكال والألوان يعود بنا إلى العقد كصورة بصرية تقابل التنوع الصوتي 
والإيقاعي في الموشح . 

اختصاراً يمكن القول: إن الموشح كالسمط والمخمس لتأخره فهو أقرب إلى بيئات 
الحضريين المتاخرين . 

فالقدماء كما رأينا كانوا لا يوشحون ولا يسمطون. وهذا الشكل في ملمحه التنميقي 
المنسق أنسب إلى البيئ الأندلسية» يقول المقري التلمساني في نفح الطيب: «وأما أهل 
الأندلس» فلما كثر الشعر في قطرهم» وتهذبت مناحيه وفنونه» وبلغ التنميق فيه الغاية. 


(50) ابن منظور »2 لسان العرب المحيط. ج 22 ص . ص : 2- 633. 
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استحدث المتأخرون منهم فناً منه سموه بالموشح ينظمونه أسماطاً أسماطأء وأغصاناً أغصاناً 
يكثرون منها ومن أعاريضها المختلفة» ويسمون المتعدد منها بيت واحدأًء ويلتزمون عدد قوافي 
تلك الأغصان وأوزانهاء متتالياً فيما بعد إلى آخر القطعة. . .»512 

هذا الشكل في هيئة اشتغاله الفضائي . يستمد صيغته من خصائصٍ صوتية وإيقاعية » 
إضافة إلى أنه نشأ وانتشر في بيئة هي أقرب إلى خصائصه المكونة. خصوصاً إذا علمنا أنه جاء 
ليملا فراغاً في مجال الكلام القابل للغناء والإنشاد في هذه البيتة المتميزة . 

هكذا فإن رصد شكل الموشح كعلامة مركبة من علامات نوعية (الآغصان ‏ السموط) - 
وكعلامة أيقونية» يمكننا ‏ بالاستناد إلى مؤول دينامي يستقي معلوماته من المعرفة المتوفرة 
بخصوص النوع السابق المسمط المتضمن في العلامة الجديدة كجزء. ومن استعارية اللخة 
النقدية في أصل وضعها من الوقوف على موضوع العلامة. في هيئته البصرية. انطلاقاً من 
كون؛ الممثل ينوب عن الموضوع بموجب علاقة المشابهة» التي تصير بموجبها العلامة (صيغة 
انتشار النص فضائياً - بأغصانه, وسموطه) علامة أيقونية . 

وقفناء فيما تقدم. على نماذج من التنويعات التي لحقت النص النموذجي القديم 
مميزين منها نوعين كان التغيير فيهما مقتصراً على الجانب الصوتي » مع امتياز في المسمط 
الذي سيصيب فيه التغيير الاشتغال الفضائي أيضاء بالنظر إلى أن الصو يرضك كمومه غيانن 
الرتابة المألوفة الناجمة عن تكرار نفس الوحدات الغرافية على امتداد القصيدة في موضع القافية 
من الأبيات. ومرد هذا التغيير إلى مثيله صوتياً. 

أما النوع الثالث فيأتي ا للتحولات النوعية على المستويين الصوتي. والبصري », 
مشكلاً بذلك أول نقلة في الاشتغال الفضائي للنص غيرت المالوق نصويا, 





(51) أحمد بن محمد المقري التلمساني» فح الطيب في غصن الأندلس الرطيس» تحقيق . إحسان عباس» دار 
صادرء المجلد السابع , ص ا 
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وهكذا يمكن اخختصار ما رأيناه حتى الآن في الخطاطة التالية: 


الفضائي 
القصيدة 


عمودي» وتقابل أفقي بين رجو 
المتوسطة والمؤطرة للشكل مع وقائع عيانية كما هو الأمر 
بالنسبة لتعريف الوحدات 
والأقسام في علمي العروض 
والقافية . 

















































الحركة في أيقونيتها الانتقال 
بالصوتي إلى حقل البصري 
انطلاقا من ميحدد الموقع 
والاتجاه والهيثة 
حركة صاعدة 
- حركة ناؤلة 


اللغة النقدية 
صفات اللحركات وأصوات 


اللين. 









الحرف في أيقونيته نقلٍ 
الصوتي إلى البصري ابطلاقا 
من معحدد. الحجم والنوع 
والهيئة . 

تناوب الأشكال 

اتساق الششاوب 


توزع الأشطر والأبيات بين 


المطلع والدور والقمل إلى 
أغصاد وأسماط 

















السمط 
-تناوب لوني 

البياض والسواد 
- الوشي 


اللعة النقدية 
التحديدات القاموسية. 


وكل نموذج من النماذج المقدمة أعلاه يفترض ارتباطه بنمط عيش وبيئة اجتماعية معيئة» 
بحيث يمكن أن نتتبع عبر الأشكال المختلفة» المسار التطوري من ححياة البداوة والفضاءات 
الصحراوية والترحال؛ فمن الترحال فى الشكل النموذجى الأول» إلى الحياة القائمة على 
الاستقرار والزراعة في القواديسي » انتهاء بالبيئات المترفة والمدنية العريقة مع المسمط 
والموشح . وهذا الأخير رأيناه يقدم مقومات مشتركة مع القواديسي فيما يتعلق بالزراعة 
(الأغصان) ومع المسمط فيما يتصل بحياة الترف (عقود اللؤلؤ . 

يبقى أن نشير إلى أن تتبع هذه الأشكال بشكل عميق ومتأن أمر لم يكن بوسعنا تحقيقه 
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بالشكل المطلوب. إذ أن تتبع الأشكال السالفة وغيرها مما لم نتطرق له. يستحق لوحده 
موضوعا مستقلا للبحث. 

كما أن الخلاصات التي قادنا إليها التناول» تبقى في عداد الفروض التي لا يمكن 
بالضرورة الارتقاء بها إلى مستوى التعميم» خصوصاً وأن المؤولات الدينامية التي تم الاستناد 
إليها لا يمكن أن تفي لوحدها بالغرض المطلوب, علما بأن أغلب هذه المؤولات كانت تمنح 
مادتها ومعلوماتها من الحقل الموازي للبصري» أي من مجال الأدوات الصوتية والوقائع 
النظمية» ولم يكن هذا التوجه من لدننا اختيارياً» بل رجحه لدينا الافتقار إلى أبسط المعطيات 
حول المجال البصري المعني في تراثنا النقدي . 

لهذا حاول رصد أبسط الإشارات التي يتم عبرها التلميح إلى هذا الجانب لاستثمارها 
في تعزيز مصادر التأويل. وحتى الآن يمكن أن نطرح مجددا التساؤل نفسه الذي تم الانطلاق 
منه وهو: إلى أي -حد تحقق لدى الشاعر القديم وعي» ولو يسيرء بأهمية هذا الاشتغال 
الفضائي وبالدلالات التي يحملها كل شكل على حدة؟ . 

بعبارة أخرى : هل تحقق للشاعر القديم وعي بأهمية العرض ذي البعدين الصوتي 
والبصري؟ . 

يبقى أن هذه الأشكال ليست الوحيدة التي يمكن تناولها في باب تاريخية الاشتغال 
الفضائي للنص الشعري» إذ توجد أشكال أخرى يمكن القول بصددها أنها أكثر تطوراً . وأكثر 
إبراذاً - بما لا يدع مجالاً للشك ‏ لوعي الشاعر بأهمية استثمار طريقة العرض الكتابية للمعطى 
الشعري » وهذه الأشكال هي موضوع التناول فيما يتبع . 


3- الاشتغال الفضائي الدال: 

الأشكال التي نود التعرض إليها تحت هذا العنوان» لا تقف عند مجرد العرض البصري 
التجسيمي الذي تتحكم فيه مقتضيات صوتية ونظمية» بل تتجاوز ذلك إلى توظيف الاشتغال 
الفضائي للنص من أجل خلق إمكانات متعددة للقراءة» وهذه الأشكال تتدرج في تنوعها من 
البسيط إلى المركب, ومنها: 

1 - القلب. 2 التفصيل. 3- التختيم . 

3- القلب: 

ويقوم نوع منه على تقديم الأبيات في صورة مربع» بحيث تتوزع الوحدات المكونة لكل 
بيت. عموديا وأفقيا في تمائل عددي وترتيبي الأمر الذي يمكن من قراءة البيت الواحد مرتين 
حسب الاتجاه الذي تسير وفقه عين المتلقي : من الأعلى إلى الأسفل أومن اليمين إلى اليسار» 
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وهذه الإمكانية المتعددة للقراءة حسب الاتجاهين» ما كانت لتتيسر لولا الانتشار المحكم 
التنظيم للوحدات المعجمية المكونة للأشطر على فضاء المسئد. 

يقول أبو الطيب صالح بن شرف الرندي في الباب الثلاثين في القلب: وذلك على ثلاثة 
أضرب أحدها قلب ترتيب ألفاظ البيت. فيستقيم وزنه ومعناه» (. . . ) والثاني قلب ترتيب 
حروف الكلام فيقراً منعكساً كما يقرأ مستقيماً (. . .) والثالث ما كان :محو هذا الشكل المربع 
الذي صنحته» وعوايكر) غرف كمايقر ا طرلة: 


تراه لماذا يول ترأه 
لماذا وما في فؤادي سواه 
لله | للش شه | لمللتشته 7 لله 
تولى فؤادي إلى أن يراه 
لبتتبه | الح | للش ليله | الله 
تراه سواه يراه هسوأه 
للش #» سسب #» لسلس #» لل #» 


52 

إن هذا الشكل الذي يعرضه الرندي أقرب أشكال القلب الثلاثة, التي تحدث عنها 
أعلاه» إلى موضوع اهتمامنا للاعتبارات التالية: 

1 استغلال بعد الوجهة وذلك بإضافة إمكانية القراءة من الأعلى إلى الأسفل. وقبلها 
الكتابة عمودياً من الأعلى إلى الأسفل كذلك. وفي الإجراء تكسير لنمطية التلقي والعرض 
البصريين للنص الشعري» تلك النمطية القائمة على القراءة الأفقية ذات الاتجاه الواحد من 
اليمين إلى اليسار. 

2 - الكلام الواضح عن الأبعاد الهندسية البصرية» في استقلال عن إلزامات التركيب 
والصوت والإيقاع . من خلال تسمية الشكل المربع وتحديد بعدي القراءة عرض طول وهذه 
كلها معطيات بصرية صرفة . 

3 البعد الواحد للتلقي وهو البعد البصري » إذ أن المعطيات الهندسية الفضائية التي 
تأسست عليها بئية الشكل لا يمكن أن تذرك إلا بصرياء وفي حالة انتقاء إمكانية التلقي 
البصري » لا يمكن للأذن أن تدرك الشكل فى أبعاده المميزة تلك. كما لا يمكن للصيغة 
الشفوية للعرض أن تقدمه كذلك. 1 





(52) آبو الطيبي صالح بن شر يف الرندي. الوافي في نظم القوافي. تحقيق : وتقديم محمد الخمار الكنوني» 
عمل مرقون بخزانة كلية الآداب بالرياط.» ص . ص : 188 - 189 - 190 
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نستنتج مما تقدم أن هذه الصيغة الجديدة وجدت أساساً لكي تدرك قراءة لا سماعاً» 
وهي نتيجة اشتغال الشاعر نفسه. وهو يتواصل مع قارئه المفترض كتابة لا إنشاداً. 

3 التفصيل : 

التفصيل نوع آخرء يقوم على وضع الأبيات وفق نظام يسمح بفصل أجزاء منهاء دون أن 
يحل ذلك الفصل بتمام الوزن والمعنىء» شريطة أن يتم الفصل في مواقع متوازية من الأبيات . 

ويقول الرندي بصدد التفصيل : «والتفصيل أن يقسم الشعر بقسمين أو أكثر في مواضع 
متوازية من أبياته فإذا فصل منه قسم من كل بيت عما قبله كان الباقى تام الوزن والمعنى . 
وينفك بذلك من القطع بحسب ما تقتضيه صنعة ذلك . . . ,253 , 

وللتمثيل لهذا النوع يورد الرندي أربعة نماذج» اثنان منها للحريري» والآخران لأبي 
محمد السيد. فللتمثيل على ما ينقك منه قطعة. يسوق قول الحريري : 
يا خاطب الدنيا الدنية إنها ‏ شرك اللردى ومرارة الأكدار 
دارمتى ماأضحكت في يومها| أبكت غداً بعداً لها من دار 

وللتمثيل على ما ينفك منه ست قطعات يورد للحريري أيضاً قوله : 


ذا المبتلي المتفكر القلب الدوي واستكشفي عن حالهء وترحمي 
وصلي ولا تستكثري ذنبي الدتي وترافي بالواله المتتيم 
تبديالقلى ' بتغير المب الآبي المتلفي بخياله المتحكم 


وللتمثيل على ما ينفك منه أربع عشرة قطعة يورد النموذج التالي لأبي محمد السيد: 


تفسي القسداء لجودر حللق اللمى مستحسن بصدوده أضناني 
ولنفس الشاعر يمثل لما ينفك منه تسع وستون قطعة : 

طيف سرى من خاطر القلب الدوي هوفى لئنأا بعداته ‏ وقضى الوطر 

بز الكربى ‏ عن ناطر الصب الحوي وشفى الضنى بهباته فقن حدر (54) 


نماذج التفصيل هاته تبين إلى أي حد يمكن للاشتغال الفضائي أن يمنح إمكانيات 
متعددة للقراءة, بتقليص الشطر أو تمطيطه. بكيفية يمكن معها لبيتين شعريين عاديين» أن 
يمنحا إمكانية توليد تسع وستين قطعة» أو أربع عشرة قطعة. أو ست قطعات كما هو الأمر 
بالنسبة للأمثلة الثلائة الأخيرة . 
(53) الرندي. المرجع نفسه. ص : 196. 
(54) مجموع القطع في المرجع السابق » ص: 197. 
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ومفهوم التفصيل هنا هو غير التفصيل عند ابن رشيق» عند هذا الأخير يتصل التفصيل 
بالحشو في الفعل بين المضاف والمضاف إليه أو النعت والمنعوت يقول ابن رشيق : ومن 
الحشو نوع سماه قدامة التفصيل - بالفاء - وزعم قوم أنه بالعين كأنهم يجعلونه اعوجاجاً في 
قولهم ناب أعصل . وجعله الآخرون بالعين وضاد معجمة كان عندهم من تعضل الولدء إذا 
عسر خروجهء واعترض في الرحمء وظاهر البيت الذي أنشده قدامة يدل على أنه التفصيل 
بالفاء وهو قول دريد بن الصمة: 
وبلغ نميراً أن عرصت ابن عامر ‏ وأي أخ في التنائبات وطالب 
ويجري هذا المجرى قول أبي الطيب وهو أقبح ملة : 
حملت إليه من لساني حديقة سلقاها الحيا سقي الرياض السحائب59) 


إن التفصيل الفضائي كما هو في تحديد الرندي» تقسيم للبيت أو مجموعة أبيات. 
بواسطة الفواصل الفضائية البيضاىع وذلك بالفصل أو الأركام؛ أي بإمكانيات الزيادة 
والنقصان» فالزيادة تمطيط يتتبع عددا أقل من القطع القابلة للفصل . والنقصان تقليص ينتج 
عنه عدد أكبر من القطع القابلة للفصل . 

في حين أن التفصيل. حسب تحديد قدامة والذي أورده ابن رشيق» هو فصل كمي بين 
عنصرين نحويين يفضل تلازمهما في المعطى الجملي الواحد. (مضاف, مضاف إليه), 
(نعت ‏ منعوت) . 

وبالعودة إلى التفصيل الذي يعنينا هناء كما حدده الرندي» نقف على الدور الذي يمكن 
أن يلعبه توزيع مكونات السطر أو البيت الشعري فضائياً» حتى يتمكن القارىء من تبين المواقع 
التي يقصد فيها الفصل» هذه المواقع يشترط فيها التوازي وهو مفهوم هندسي فضائي مثله مثل 
مفاهيم الشكل» المربع» الطول؛ العرض التي وقفنا عليها في تحديده السابق للقلب. 

تأسيساً على هذا فالتفصيل اشتغال فضائي قبل أن يكون شيئاً آخرء وهذا ما يمكن تبينه 
بوضوح من تحلال: 

1 - الدور الذي تلعبه البياضات كمؤشرات على إمكانية التوقف أو الاستمرار اعتباراً 
لكونها العنصر البصري الوحيد الذي يمكن أن ينجز هذا الدور التحفيزي بالنسبة للقارىء. 

2- الطبيعة البصرية ‏ لطول المعطيات أو قصرها. وهذا ما يمكن التمثيل له بما يقدمه 
المثال الأول لما تنفك منه قطعة واحدة. حيث يعتب. امتداد الشطر الأول» ضعف امتداد 
مقابليه» وفي امتداده ذاك ما يصرف النظر عن إمكانية إنجاز تفصيل بين وحداته ‏ بخلاف ما هو 





(55) ابن رشيق » العمدة. ج 22 ص. 72 
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الأمر بالنسبة للشطر الثاني الذي يرد مقسماً على دورين وفق وحدتين صغيرتين . 

باختصار» كلما قدم السطر متقطعاً أكثرء كلما زادت إمكانيات الفصل» والعكس يستتبع 
تقلص تلك الإمكانيات. 

يمكن أن يقدم اعتراض» بدعوى أن للصوت دوراً محفزاً في عملية الفصل بالنظر إلى 
وجود أحرف روي يمكن لها أن تؤدي هذا الدور المؤشري» والحال أن دور المكون الصوتي هنا 
لايمكن إنكاره مطلقاء ولكن المشكل يكمن في أن تبينه بوضوح لا يمكن أن يتم انطلاقاً من 
قراءة المعطى » إذ يشترط فى ذلك تلقيه سماعاً. وإلا كان الاعتبار بالعلامات الخطية التى تعتبر 
ترجمة بصرية له . ْ 1 

بعد أن عرضنا للقلب والتفصيل . نمر الآن إلى نموذج آخر أكثر تطوراً وأكثر استثماراً 
لرحابة فضاء السندء وهذا النموذج هو التختيم . 

3 التختيم: 

يقوم هذا النموذج الثالث على استغلال وتطويع الأشطر والأبيات» لتتشابك على بياض 
الصفحة من أجل تكوين شكل بصري متناسق» هو في هذه الحالة شكل الخاتم» ويعرف 
الرندي هذا النوع بقوله. . . وذلك أن تصنع أبياتا تكتب في شكل مختم تتقاطع أشطره. 
ويشترك ما يتلاقى منها في مواضع التقاطع في لفظة أو حرف واحد أو أكثرء إما مصحفاً أو 
مختلف الضبط وإما باقياً بحاله©5). 

وللتمثيل يورد الرندي نموذجين لهذا الشكل» يشتركان في استغلال عدد يسير من 
الأبيات في تقاطع واشتراك ينتج عدداً أكبر» مع اعتماد تقنيات تشكيلية هندسبة وزخرفية 
للتجميل والتحسين . 

ونورد في هذا الإطار هيئة أحد النموذجين المذكورين. عن التحقيق الذي أنجزه 
الأستاذ محمد الخمار الكنوني لكتاب الرندي الوافي في نظم القوافي2©”9. أول النموذجين . 
منسوب لابن قلاقس (589) وثانيهما من صنع الرندي نفسه تقليدا لنموذج سبقت له رؤيته69 , 

ونحن سنحاول الوقوف بعض الشيء عند نموذج الخاتم من خلال الشكل المنسوب 
لابن قلاقس» وستكون وقفتنا تحليلية تستهدف تعرف الشكل البصري الذي يعرضه. كنموذج 
لاستغلال الفضاء عند الشعراء العرب القدماء. خصوصاً وأن صاحبه من رجال القرن السادس 


)56 الرئدي. م.مء صص: 206. 

57( المرجع نقسه , 

(58) ابن قلاقس » اسكندري المولد والنشأة» تنقل بين صقلية ومصر واليمن وبها توفى شاباً سئة 507 ه. 
(59) ستتتاول بالتحليل أحد النموذجين. ١‏ 
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الهجري» والشكل نفسه يعكس تطوراً ملحوظاً للوعي بإمكانية استغلال البعد البصري للعرض 
0 

ل ار لصوو نيا م و 0 
وبالتناول السيميوطيقي للمعطيات البصرية حسب نظرية بورس في العلامات: 


اع 
8 
2 
3 
3 
تا 
م روم 





9 ألى بسن هي 
0 2 جز رف ل 
7 زمه 
“ري يتلل نياج افر يه 2 
1 0 00 لزي 
نو :4 ا 2 م [[اممامع داهم جره لام » [موجسة رلور أزيا مومتعة. ربع لك لكام اساي 
د 9 0 
1 _ 
1 
م ع “م از 
00 ك9 
تمع !]| 
7 ُ 0 
لوا . 
0 
للد 0 3 
0 لو 
لمعا 2 2 3 
200 9 7 1 0 نشم . ع . 1 00 : : 0 ا 302 
18 0 2 ا أ 
أ 00 1 
الي 0 © 
لين آ, 
0 11 . 1 9 
رل 7 ٠‏ ام 
١ 5‏ 


أ معطيات وصفية : يقدم الخاتم كما هو موضح أعلاه شكلً هندسياً مركباً من وحدات 
هندسية متعددة» قوامها الخطوط المتوازية : 
ص المربعات: (2) +2. 
6 المثلثات : (8) + 8. 
ه الدائرة: (1) +1. 
6 أنصاف دوائر وأقواس: (4). 
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لوو وا الخاك كل يدرك 0 إدراكاً أوليأء أما ال 00 
ل ا ا ا 
على التفاصيل 260 

غير أن المبدأ الجشطالتي الذي يقر بهيمنة الكل على الأجزاء يلغي إمكانية النظر إلى 
العناصر المكونة لشكل الخاتم في انفصال عن بعضها البعض أو في استقلال عن الكل . 

ج ‏ العمق والشكل: يقدم الخاتم مكونين بصريين متمايزين» يبرز أكثرهما اشتغالاً 
على مساحة المسند نفسه كعمق. ويتمثل هذا العمق فى : 

6 الخطوط المتقاطعة المستقيمة : 

© خطان أفقيان متوازيان. 
الدائرة التي يتقاطع محيطها في نفس مواقع تقاطع الخطين العموديين بالخطين 
الأفقيين . 

المثلثاث التي تملا فراغ ما بين الخطين العموديين وما بين الخطين الأفقيين. 

أما الشكل الذي يبرز في موقع المركز من العمق فقوامه مربع أسود تتقاطع داخله خطوط 
أخرى أصغر حجماً مكونة بتقاطعاتها في مواقع متعددة» مربعات أصغرء ومثلثات وزوايا 
متلوعة . 

وفي مركز الشكل المربع أيقون لزهرة؛ كما في زواياه رسومات نباتية متقابلة69 . 

إن تمييزنا للمربع المتوسط للخاتم بوصفه شكلاء يتأسس على القوانين الجشطالتية 


© قانون البساطة: الذي يرك وفقه ا كشكل ع متميز عن العمق لأكثر 
تعقيد62), 





(60) ينظر الفصل المتعلق بنظرية الشكل : (العلاقة بين الكل والأجزاء) . 
(61) ينظر الفصل المتعلق بنظرية الشكل : (العمق والشكل) 
(62) ينظر الفصل المتعلق بنظريةٌ الشكل: (قوانين تمييز الأشكال) 
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والحال أن العمق الذي هو عبارة عن نجمة ثمانية. أعقد من المربع المتميز بلونه 
ومحتوياته الزخرفية» يضاف إلى هذا أن شكل الخطوط المكونة للعمق عبارة عن كتابة 
لمتواليات جملية» ثم تطويعها لترسم هيئة النجمة المذكورة في حين أن شكل المربع بسيط ولا 
كتابة فيه . 

د الفضاء : تدركه هنا في مظهره العلائقي ا النوعي . وهكذا فبياض الصفحة هو 
المساحة التي اشتغل عليها العمق كتشكيل بالكتابة (علاقة احتواء) وهذا العمق يتضمن شكل 
المربع (علاقة احتواء وتضمن). فالعمق الأكبر يتضمن الشكل الأصغر منه وهكذا يمكن 
التدرج فضائيا من فضاء الصفحة -> النجمة (العمق) -> المربع (الشكل). 
3ه الخاتم كعلامة: 

في البداية نقول إنه علامة مفردة (56هذوهف5) لأنها تدرك في كليتها كبنية» أي ككل 
شامل . هوأيضاً مجموعة علامات نوعية (010211518065)», تكرن التفاصيل التي تمنح الخاتم 
هيئته كعلامة مفردة» ويمكن فرز العلامات النوعية كالتالي : 

0 علامات خخطية . 6 علامات هندسية. 0 رسوم أشياء . 

إن وصف العلامة باعتبار الممثل» يقف عند العلامات النوعية المذكورة أعلاه. أماوصفها 
باعتبار الموضوع فيمكن تفصيله كالتالي : 

أ- العلامات الخطية: هي إلى جانب كونها علامات نوعية» تعتبر علامة قانون 
(معمونونعء.1) وكونها كذلك يجعل بنها مور (165هطدر5) أي في المرتبة الثالثة من الثلاثية 
الثانية للعلامة , إنها رموز. لأنها تواضعية . وتحيل على موضوعها بموجب قانون فهي ليست 

ب الأشكال الهندسية : إلى جانب كونها نوعيات هي أيقونات فإذا وقفنا عند التماثل» 
نيجل أنها تحيل على موضوع ممحدد) هو في 3 تفصيليته (الدائرة + المربع + المثلثان) . وفي 
مجموعة الشكل البصري للنجمة الثمانية أو للشمس. 

ج - الرسوم: هي نوعيات لتميزها مادة وشكلاء وهي أيقونات لأنها تحيسل بموجب 
علاقة المماثلة على أشياء نباتية وزهرية كما هي في الواقء». 

حتى الآن لم نخرج عن دائرة وصف الخاتم كعلامة, وما انتهينا إليه حتى الآن هو أن 
الخاتم علامة مفردة. رمزية أيقونية : 


(63) تفاصيل التحديد في الثلاثية الثانية للعلاقة: (بحسب الموضوع). الفصل الثاني . «سيميوطيقا بورس». 
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يبقى إذن تحديد الموضوع الذي يحيل عليه الخاتم» كعلامة مفردة رمزية أيقونية . وهذأ 
الموضوع لا يمكن تبينه إلا عبر مؤول. هذا الآخير قد يكون مؤولا مباشرالء أومؤولا ديناميال أو 
مؤولاً نهائياً. فالتحليل يجب أن ينطلق كما هو الحال هنا من مجموعة علامات مركبة أو ممثلات 
تحيل على مجالي الموضوع (المباشر) أو(غير المباشر). بواسطة الحقول الثلاثة للمؤول6. 
3ه الموضوع المباشر للخاتم : ١‏ 

هو الموضوع كما يمثله الممثل في ذاتهء أي كما يعرض مباشرة في العلامة. في هذه 
الحالة يكون الموضوع المباشر بالنسبة للخاتم» هو: 

0 النجمة. الشمس . 

2 الزهرة, النبات. 

د الكتابة (اللغة). 

فكل مظهر نوعي في الممثل يحيل على موضوع من المواضيع المباشرة المقدمة أعلاه. 

الخط: يحيل كرمز على موضوع لغوي . 

الأشكال الهندسية : تحيل كأيقون على موضوع النجمة الثمانية : 

الرسوم : تحيل كأيقونات على الزهرة والنبات. 

إن المؤول الدينامي لم يمنحنا هنا إلا وقائع لها علاقة بالعلامة نفسها وبالتالي يبقى 
الخاتم للآن مجرد علامة خبرية(©«رغط#) لا يقول أكثر مما تسمح له به طبيعته كعلإمة تمثيلية 
لا غير. 

ولكن الهدف الذي يسعى إليه التناول. هو أن يصير الخاتم علامة مفصلة(عمونقك1), 
وحتى يتم امتلاكه كذلك لا بد من تحديد موضوع دينامي خارج ما تقدمه العلامة في ذاتها . 


© الموضوع الدينامي 
هو الموضوع خارج الخاتم» وهو على عكس سابقه لا يظهر بشكل مباشر في الممثل» 
وقد سبق لناء في موقع سابق. أن رأيناء كيف أن بورس يلح على أن الممثل. يجب أن يوحى 
بموضوعه الدينامي أو غير المباشرء وهذا الإيحاء يعتبر في حد ذاته موضوعاً مباشراً6» , 
إذن لا بد من مؤول دينامي . أي ذلك الذي يقدم كل المعلومات الضرورية لتأويل 
العلامات, وقد رأيئا كيف أن وظيفته التأويلية أو العلاقة التى يؤسسها بين الممثل والموضوع 





(64) يمظر الفصل نفسه : مجالا الموضوع والحقول الثلاثة للمؤول. 


(65) نفسه, 
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تختلف حسب ما إذا كان الموضوع ناكرا أو دينامياء وهو في الحالة التي بين أيدينا موضوع 
دينامي . لهذا فالمؤول الدينامي يستقي معلوماته من سياق الموضوع أي كان بعد أي من 
مجموع المعارف والمعلومات المتصلة بالموضوع 69 . 
ب بحسب المؤول الديتامي : 

أول معلومة يمكن توظيفها في هذا الإطارء هي أن ا سياقها العام نص 


شعري . هذا الص مكتوب في شكل محتم تتقاطع أشطره» ود يشترك ما يتلاقى منها في 
مواذ ع التقاوع؛ لين ار ف ذا اكه إبامطعقا: زياف لياه > ]نا باقياً 
بحالة. . ارين 


مما نعم يبقىٍ الموضوع الدينامي المفترض هو القصيدة وبالتالي فالخاتم كعلامة مركبة 
تمثل موضوعاً مخددا هو التضن . 

النص ب يمتلك ناف مستتقنا عن الخاتم بمكوناته : النجمة و لشمس والرسوم . ليبقى 
موضوع اللغة من خلال العلامات الخطية هو العنصر الرابط بين الخاتم كصورة بصرية وبين 
النص كمعطى مادته الأساسية هي اللغة ذاتها. 
بحسب المؤول النهاثي : 

إن المؤول الدينامي » أعلاه شرط ضروري» أو مرحلة تأويلية لا بد منها في المؤول 
النهائي. لأننا هنا نصل إلى مسرحلة في التناول تقتضي منا صوغ افتراض استكشافي 
(دمناءداكة) أي الاستعانة بالشكل الأول من المؤول النهائي» وهو الافتراض» هذا الافتراض 
يتأسس في قسم منه على ما قدمه المؤول الدينامي. وتمثله علاقة الخائم كشكل بصري . 
بالنص الشعري كمعطى لغوي . 

صيغة الافتراض هي : إن ما يعرضه الخاتم كمواضيع تمثلها علامات بصرية (نجمة» 
ثبات. زهر. .. .) هو نفس ما يقؤله النص الشعري كلغة. 

هذا الافتراض كمؤول نهائي يجب أن يكون حصيلة عادة عامة مكتسبة©) عن طريق 
التجربة. والافتراض يقتضي منا برهنة عملية. لذلك سنحاول تبين حدود ما يمكن أن يمنحه 
كمؤول نهائي بالبحث . في معطيات اللغة ألنص ومعطيات الصورة الخاتم في سياق مقارث . 

فما هي المعطيات اللغوية التي يمكن القول إنها تمثيل لغوي لمعطيات عرضها الخاتم 
عاد 


(66) ينظر الفصل نفسه : (اشتغال المؤول). 
67( الرندي. م.م ص : 206. 1 
(68) ينظر الفصل المتعلق بسيميوطيقا بورس: المؤول النهائي . 
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سنعرض هنا مجموعة من الأبيات» يمكن اعتبارها نماذج توفر شرط . تمثيلية» ولنبدأ 

هذا البيت يتقاطع مع مجموعة أبيات أخرى مشتركاً معها في مكون معجمي أو أكثر وهذه 
الآأبيات هي : 

بتأمل الأبيات الثلاثة» نجد أن مواقع تقاطعها واشتراكها هي بالتحديد الوحدات 
المعجمية التالية : 

2 الزهر: تقاطع البيت الأول والبيت الخامس عشر على دورين في زهر الربا (زهر 
ناظر. . . قريش الربا. . . ). 

5 الريا: تقاطع البيت الأول والبيت الشامن على دورين في (كم ربا... زهر 


الربا. . .). 
هذا التقاطع يقوم على تكرار نفس الوحدتين المعجمتين تارة بالتصحيف وتارة بإعادة 
نفس الوحدة لفظا ومعنى . 


إن الأبيات المذكورة» تراكم وحدة الزهر التي هي تمثيل لغوي للنبات المعروف تحت 
هذا الاسم, ولفظة ربا جمع ربوة وهي تمثيل لغوي لمجال تواجد النبات. 

كما ن العناصر البصرية للخاتم» تبرز صورة الزهرة وصورة النبات عموماً. 

إلى هنا تبقى علاقة البصري بالشعري واردة. ولكن لنعزز هذا الافتراض بأمثلة أخرى. 
منها مثلا قوله : 

ب. 17-لقد نارفي زمن مظلم وثار على زمن ظلم 

هذا الببت: لا يتقاطع مع أي بيت آخرء بل يستقل بموقعه في ضلع المثلث الرابع إلى 
يمين الشكل العام . كما يستقل بوحداته المكونة» ولكن الشطر الأول منه يقدم بعض المعطيات 
التي تهمنا هنا. ومن ذلك نار بمعنى أنار, ومظلمء في لقد نار في زمن مظلمء هذه الجملة 
تقدم عنصري الإنارة والظلام وهما عنصران نقيضان» فالظلام يمحوه النور. والئور لا بد له من 
مصدر. والحال أن مفاد البيت أن الذات موضوع الحديث أنارت المظلم أنها مصدر النورء 
ومصدر النور الطبيعي يبقى هو الشمس أو الكواكب والنجوم التي تعكس نور الشمس. 

والخاتم يقدم لنا هذه الصورة كعمق, عبر شكل الشمس أو النجمة الثمانية . 

166 


حصيلة ما تقدم : هي أن ما يقوله البيت 17. تقدمه الصورة التي يبرزها الخاتم كعمق له 
في دائريتها واتجاهات أشعتها . 

إن العلاقة بين لغة النص والشكل البصريء مكنتنا هنا من تبين الشكل الهندسي في 
أيقونيته بشكل واضح . وهكذا يمكن الحديث الآن عن دائرية القرص قرص الكوكب المضيء 
وعن اتجاهات الضياء في أبعادها الثمانية ‏ نذكر أننا في مرحلة وصفية سابقة تحدثنا عن نجمة 
ثمانية . ولكننا كنا في ذلك محدودين بالمؤول المباشر فقط. وهذا الأخير» رأيناه في موقع 
سابق» مجرد نقطة انطلاق تسمح للممثل ببداية العملية السبميوطيقية» ومن ثمة فهو لا يقدم 
معلومات حول الموضوع #0 . 

ما قدمه البيث 17 يعزز ما رأيناه في الأبيات الثلاثة السالفة (1 - 8 - 15) . وبالتالى» يقوي 
الافتراض الذي قدمناه كمؤول نهائي . ولكن إذا كان هذا صادقاً نسبياً بالنسبة لعنصري : الزهر 
والشمس. فإنه لا يسحب الافتراض على العنصر الثالث : أي الأشكال الخطية الكتابية.» لذلك 
وجب البحث عما يعزز هذا الافتراض ويمكن من تعميمه على مجموع الأشكال البصرية 
المذكورة . 

لهذه الغاية يمكن أن نتأمل الأبيات الثلاثة التالية : 

2-سقت في الأقاليم أقلامها ‏ براق من الخاطر الراقم 

3-لديها إلدواوين من تاشر عليها الدواوين من ناظم 

4 وتلك الدواة دواء الولي وداء العدى على الدائم 

هذه الأبيات الثلاثة تبرز بدورها وحدات معجمية من مثل: أقلام ‏ دواوين - ناشر- 
شاعر ‏ دواة. وكلها وحدات تحيل مباشرة على موضوع الكتابة لتشتمل لذلك على مجموع ما 
يقتضيه هذا الموضوع . 

الأقلام + الدواة: أدوات الكتابة. 

الناشر + الشاعر: اللبوات الكاتبة . 

الدواوين : المكتوب أو مجال الكتابة . 
بحيث يجتمع من خلال هذه العناصر (الكاتب» والوسيلة. والمكتوب» والمجال) تركيب 
يرتبط مباشرة بموضوع الكتابة الذي رأيناه عنصراً بارزاً في العلامات النوعية المكونة للممثل 
الخاتم . 


(69) ينظر الفصل نفسه: «الحقول الثلاثة للمؤول» و«اشتغال المؤول». 
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وهكذا فالأبيات الثلاثة تمنح إمكانية تعميم الافتراض ليشمل العناصر البصرية الثلاثة 
بحيث يمكن أن نصوغ العلامة وفق الشكل التالي : 














ع . نوعية أيقونية 
ع . نوعية رمزية 
.. شكل هندسي 
خط 


- رسوم 


إن هذه الصياغة لا تتعدى مجرد البحث عن التطابق الممكن بين ما يفترض أن تقوله 
الصورة البصرية عن موضوع النص الشعري» لهذا فالتأويل يبقى ناقصا إذا لم يتجاوز بالعلامة 
حدود قدرتها الإعلامية كعلامة خبرية فقط. 

ما انتهينا إليه حتى الآن يمكن تلخيصه في كون صورة الخاتم البصرية تمثل محتوى 
النص الشعري وتعرضه بصرياء وهذا الأخير استند إلى معجمه من أجل تعزيز الافتراض. 
بعبارة أكثر تركيزأ : إن الخاتم كصورة أيقون لمحتوى القصيدة. 

ولكن للمعترض أن يتساءل: هل القصيدة كلها حديث عن الزهر والروابي والشمس 
والكتابة وأدواتها فقط؟ . 

وهذا التساؤل وارد في حدود ما تم تحصيله حتى الآن يبقى إذن أنه من اللازم توسيع 
الحقل الذي يستقي منه المؤول الدينامي معلوماته. لأن الافتراض المقدم في إطار المؤول 
النهائي » يرتبط مباشرة بالمؤول الدينامي» فالأول يقتضي الثاني ضرورة79 , 


فقطى بل يتجاوز النص إلى سياقه العام » وهذا السياق العام هو الذي يمكن أن يثري المعرفة 
التي يقدمها المؤول الدينامي : 


(70) ينظر الفصل نفسه: «الحقول الثلاثة للمؤول» و«اشتغال المؤول». 
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السؤال الجديد هو عن السياق العام الذي يندرج فيه الخاتم كعلامة. للإجابة على هذا 
السؤال نوضح ما يلي : 


1 - الخاتم في مجمله قصيدة شعرية اشتغلت على الفضاء وفق شكل بصري . 
2- القصيدة حسب محتواها اللغوي , قصيدة مذحية . 
3- القصيدة تعين اسم الممدوح المخاطب. 


4-وإلا فهل هذه جملة 
5-سليل بني الحجر المبتنى 
66 فما قسيم المجحد إلا له 
0 إذا وكفت وكفت نازلا 
6 فاقسم بالفضل والفضل من 
9 فين قلت فيه وإن لم أقل 
0 فمن شاء خاتم أهل السماح 


النقطتان الأخيرتان يوضحهما النص من خلال الآبيات التالية: 


به ريبع كل غلا طاسيم 
بها فهي لم تخل من لاثم 
فمن ساجم راجم راجم 
يمين المحب له الهائم 
وثار على رمن ظالم 
فقد بان ذلك للعالم 


وخاتمهم فهو في الخاتم 


هذه الآبيات تفيد التأويل بمعلومات تفصيلية لم نتمكن من تحصيلها في الأبيات الأخرى 
التي تم الاستئاد إليها في قسم لاحق» وأول ما يمكن قوله بخصوص هذه المعلومات هو أنها 

إذن فالخاتم علامة تتوسط بين صاحبها «ابن قلاقس» وممدوحه الذي هوحسب القصيدة 
نفسها «أبو القاسم». 

من هو دأبو القاسم» الممدوح؟ . 


يجيبنا هامش وضعه الممحقق : هو «أبو القاسم بن حمد» المعروف «باين الحجر» وصفه 
«ابن حبيب» بأنه زعيم أهل الجزيرة (صقلية) من المسلمين في عصر النورمان» وأثنى عليه 
بكثرة الصنائع , والصدقات وحسن . وله ألف «ابن قلاقس» كتاب «الزهر الباسم في أوصاف 
أبي القاسم . 6). 

هذه المعلومات,» تنير طريق المؤول الدينامي » وتقربناء من موضوع الخاتم الدينامي 


2 


أيضا . 
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فالمقام التداولي للخاتمء يفترض رصده كرسالة بين ابن قلاقس وأبي القاسم بن حجر. 





© صفات أبي القاسم 


* سليل أصول مجيدة / صفحة زهر الربا. 

* قسم له المجد / نفحة ريح الصبا / ماء الغمام . 
* كريم يقبل الئاس يده الكريمة . 

* كرم يده ككرم السحاب الممطر بقوة. 

أنار في زمن مظلم . 

#* ثار على زمن الظلم . 

* هو حاتم أهل السماح أي أكرم الكرماء وخاتمهم . 
*# عزة هزه الحسام . 

صورة الشمس / صورة الزهر والنبات. 


وتختم الرسالة بالبيت0© الذي نراه مفتاح سر التأويل حيث يقول: 

فمن شاء خاتم أهل السماح وخاتمهم فهو في الخاتم . هذا البيت» أشبه مايكون باللغز 
يبقى مع ذلك حول صيغة هذا الوجود في الخاتم . 

يمكن القول إن هذا الوجود يتحدد من خلال ثلاثة عناصر: 

1 - وجود أبي القاسم من خلال وجود اسمه. والاسم هنا علامة رمزية. 


2 وجود أبي القاسم من خلال أوصافه. والأوصاف هنا علامات مؤشرية . 
3- وجود أبي القاسم. من خلال صورة بعض صفاته . 


والصورة البصرية للصفات هنا علامة أيقونية. 
والعناصر الثلاثة الواردة أعلاه هي مجموع مكونات الخاتم العلامة . 


100 


الكثابة_النص الشعري ل اسم أبي القاسم وصفاته 
الشكل الهندسي سسب صنوزة :الشمس -س أبو القاسم الذي أنار الزمن المظلم 





الرسومى سل صورة الزهرة أبو القاسم صفحة زهر الربا الباسم . 
الممثل بالموضوع المباشر ‏ الموضوع الدينامي 
ا ١00‏ 
الموضوع 
آذآ# ا ررب ا 
العلامة الخاتم 
بهذه الكيفية يمكن أن نقرأ الخاتم كعلامة على الشكل التالي : 
1 انه علامة مفردة . 


علامات قوانين: ع٠‏ نوعيات ممثل 

(أيقونية» مؤشرية, رمزية) موضوع مباشر. 

3 هوعلامة مؤشرية: باعتبار الموضوع الدينامي . 

4 علامة تفصيلية : باعتبار المؤولات الدينامية والنهائية . 

يبقى أن نبحث الآن في تسمية الشكل الخاتم , والاشتغال الفضائي بالتختي 

سبق لنا أن عرفنا التختيم عبر تحديد الرندي في قوله وذلك أن تصنع أبياتاً تكتب في 


ب 0 شت بتحرا ما ع فى هاي براي تللم تو افظلة و جرفت واجد 
أو أكثرء إما ؟ و مختلف الضبط وإمًا باك بحاله720 , 


هذا التعريف يقف بنا عند مستوى وصف الصيغة في عموميتهاء ولكننا نمتلك مشروعية 
التساؤل عن دلالة التتختيم كفعالية تحمل تنويعاً جديداً إلى الشكل الشعري النموذجي , بعرضه 
فضائياً في صورة متميزة» وعن دلالة الخابم أو اليخم » الذي هو حصيلة هذه الفعالية. 

يقول ابن منظور: ختمه ويختمه ختماً وختاماً (. . . ) طبعه فهومختوم ومختم . . . والخاتم 
الفاعل (. . . ) قال أبو إسحاق: معنى ختم وطبع في اللغة واحدء وهو التغطية على الشيء 
والاشتياق من أن لا يدخله شيء©5 . . 


0 . . . وفي الحدث : امين خاتم رب العالمين على عباده المؤمنين» قيل معناه طابعه» 
وعلامته التي تدفع عنهم الأعراض والعاهات79. . 


2 - مركبة من علامات نوعية : 


(71) الرندي» م.م ص . 208 . 
(72) ابن منظورء لسان العرب» م 12, دار صادرء ص 163. 
(73) ابن منظورء لسان العرب. م 12 دار صادرء ص: 163. 
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0 والختم والخاتم والخاتام والخيتام : من الحلي كأنه أول وهلة ختم به مدخل بذلك في 
باب الطابع» ثم كثرأ ستعماله لذلك وإن أعد الخاتم لغير الطبع 9 . 

. . . وختام الوادي : أقصاهء وخختام القوم وخاتمهم وخاتمهم : آخرهم . من التحديدات 
الواردة أعلاه نستنتج المعاني التالية : 

الطابع / العلامة. 

8 الحلية . 

ل الآخر. 

الفضاء والستر. 

من بين هذه المعاني يبرز المعنيان الآولان: أي الطابع والحلية» بالنسبة للطابع نجد من 
0 نخادم لص علا ير . من هنا يمكن في تحديد أول أن نقول: إن 
ا بق إلى أن الكل أ متموعهة كتابة ورسماًء 
وأشكالٌ هتدسية ‏ يعتبر علامة تنوب عن موضوعها الذي تمثله وهو الممدوح نفسه . إضافة إلى 
أن الصورة التي يعرضها الخاتم عن الممدوح يقصد بها إلى هذه الغاية أبو القاسم في اللخاذم . 

أما بالنسبة للحلية فهناك وجوه عديدة تفيدنا بها رمزية الخاتم كحلية و كشكل حلقى » ا 
ذلك مثل: كونه يستعمل للدلالة على رابطة أو علاقة 79 , 

© كونه ذا رمزية مزدوجة فالخاتم يربط في نفس الوقت الذي يفرق فيهء الأمر هنا يذكر 
بالعلاقة الجدلية بين السيد والعبيد©7 . 
أن يتبادل لعن وسان نما لمتيسا الأمر الذي يفيد تأسيس العلاقة السالفة بينهما بشكل مزدوج 
وفي اتجاهين 77 . 

0 في بعض الديانات يفيد الخاتم معنى التعلق والإاخلاص» المقبول بحرية . دانية 

0 كما يكتسي رمزية المعرفة والقوة» كما هو الأمر بالنسبة لخاتم سليمان الذي يؤشر 
على هيمنته الروحية والمادية 69 , 


[(623 ابن منظور. لسان العرب. م 12: دار صادرء ص: 164 


)05 .49 2 .00165 صالاة قعل 21732 تم ملاء01آ1 مأصه ترط تعغطة) ستهلة متعتله عدت ' صمعل 
076 015 تالا 5ع عتتفصمهناء01آ .حرم عطنوععطت) ستمالخ رمعتله ع0 صفول 
)07 50 8 5ع1وطضولؤة قعل عكنقصممناء1 10 مكسوعطعععط © متمل4 رمعتلدعطن ممعل 
١ 1 078‏ كعاوطصرزة فعل عمتقممم اعرد معسد عط معطت ستملخ رععتتلد عط سمولق 
)9ز2ن 1 8 وعامطمررة وعل ممتقصدمنء دحآ معممصط ع عط صتدتخ ,معتله ع0 سول 
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هذه ألوجوه الرمزية كلهال رغم اختلافات سياقاتها الثقافية. تلح على رمزية مشتركة 
يمكن إجمالها في مفهومي العلاقة والارتباط بمختلف أشكالهاء فهو دلالة على رابطة أو 
علاقة , وتارة على الرغبة المتبادلة أو التعلق والإخلاص الاختياريين. 

من هذا الوجه يمكن أن نقرأ الخاتم الشعري أيضاً بحكم المقام التداولي الذي أنتجد. 
وبحكم توجهه كرسالة من الشاعر إلى أبي القاسم. فالشاعر يقصد بالخاتم مجموع المعاني 
الواردة أعلام» هوبودة رابطة بين المادح والممدوح» كما أنه عنوان رغبة في التواصل معه 
وهذه الرغبة تتضمن معنى التعلق والاخلاص الاختياري يفا 

يبقى الوجه الآخر للخاتم في دلالته على القوة والمعرفة. وعلى السلطتين المادية 
والروحية؛ يمكن إثبات هذا الوجه أيضا على ضوء أوصاف الممدوح التي يعرضها الخاتم 
الشعري » ومن أكثرها مناسبة في هذا الباب قوله : 


وعزة هزه مثن الحسام 
فمن شاء خاتم أهل السماح 
يمين أبا الله ألا ترى 
سقت في الإقليم أقلامها 
لديها الدواوين من نائر 


تجررهه راحة الحاسم 
وثار على زمن ظالم 
بها فهي لم تخل من لاثم 
وخصاتمهم فهو في الخاتم 
كفيلة كل بلي آدم 
براق من الخاطر الراقم 
عليها الدواوين من ناظم 


بل يمكن القول إن النص في مجمله تفصيل في إبراز مظاهر القوة والمعرفة والسخاء الذي 
يرادف الثراء أي القوة المادية ضرورة. 

تأسيساً على ما تقدم يمكن القول بوجود علاقة و: ثيقة بين المقام التداولي للخاتم الشعري» 
وبين اختيار الشكل والتسمية . وهكذا يمكن تركيز هذه العلاقة في قولنا إن الشاعر ضح معدو 
خاتماء مبرزاً بذلك » مظاهر التعلق والارتباط. وهذا ما يعززه كون الشاعر قد أفرد للممدوح كتاباً 
أسماه «الزهرالباسم في أوصاف أبي القاسم) 09 ولا أدل على معاني التعلق والرغبة من هذا الإفراد. 

وبهذه الكيفية ننهي وقفتنا عند هذا النموذج المتطور لاشتغال النص على الفضاع بعد 
أن عرضنا بكيفية عامة لنماذج أخرى. وقد وقفنا عند التختيم لأنه يقدم صورة وافية عن إمكانية 
تين العلاقة بين النص الشعري وبين الشكل البصري للعرضء هذه العلاقة التي لم تكن بارزة 
بالشكل الكافي في النماذج الأخرى. 





(80) من هامش للمحقق : محمد الخمار الكئوني» ص : 207 من كتاب الرندي» م.م . 
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وانطلاقاً مما انتهى إليه تناول الخاتم يمكن القول إنه يبرز بوضوح وعياً متطورا بأهنفية 
العرض البصري للنص تخارج إلزامات المعطى النظمي » على عكس النماذج الأخرى» التي 
بقيت أسيرة الحلقة الإنشادية, ومن ثمة وجه اشتغالها الفضائي بحسب مقتضيات عروضية صرفة . 

تبقى الإشارة إلى أن نص ابن قلاقس يقدم إمكانيات جيدة لتناوله عبر مظهره الإنشادي 
خاصية مميزة له. لكن اهتمامنا انصب بالدرجة الأولى على المظهر البصري, لذلك أغفلنا 
'المظهر الإنشادي . 

انصب الجهد في هذا الباب على البحث في الشعر عبر مظهريه الإنشادي الشفوي 
والبصري » ولهذه الغاية عرضنا للمظهر الإنشادي للشعر في أوليته» مبرزين مظاهر الاشتراك في 
هذه الإنشادية مع بعض الصيغ النثرية . تأسيساً على أولية الأداء الشفوي للنصوص شعرية 

ثم قدمنا بعض الخلاصات النظرية حول الصيغة الإنشادية من خلال البحث في الأدوات 
الصوتية . والوقائع النظمية. مركزين في ذلك» على أوجه التمائل والشساين بين الشعر والصيغ 
غير الشعرية: 

بعد ذلك تناولنا تاريخية الاشتغال الفضائي للنص الشعري» باعتياره الوجه الثاني لصيغ 
عرض النتاج الشعري » وقد ركزنا في هذا الاتجاه على النص العربي . وحاولنا تتبع بعض 
المراحل التي عرفت منعطفات» مؤشرة في عرض النص بصرياً. وانتهينا إلى أن هذه 
المئ لمنعطفات» تجد لها تفسيراً في تغير البنى العروضية والتقفوية بالأساس» كما حاولنا ربط كل 
نموذج جديد بطبيعة البيئة التى أنتجته انطلاقاً من الشكل النموذج وانتهاء بالموشح . 


وفي قسم لاحق» عرضنا لصور أخرى للاشتغال الفضائي » قدمت جديداً على مستوبي 
العرض وإمكانات القراءة كالقلب والتفصيل . 

لينتهي بنا المطاف عند نموذج التختم الذي وقفنا من خلاله على نضج متقدم فيما يخص 
الوعي بأهمية العنصر الفضائي في عرض الشعر وذلك من خلال العلاقة بين ما يفصح عنه 
اشتغال الفضاع. وما يقدذمه النص الشعري المعروض كمحتوى». في إطار المقام التداولي الذي 
أنتج فيه وقد كان الوقوف عند التختيم مردوفاً بتناول تحليلي لنص ابن قلاقس حاولنا فيه استثمار 
بعض المعطيات التي عرضناها في المدخل النظري حول المعطيات البصرية: خصوصا منها 
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الفصل الثاني 
3 الاشتغال الفضائى فى النص الشعرى الحديث 


نقدم في هذا الفصل موضوع الاشتغال الفضائي للنص الشعري العربي من خلال تجربة 
جيل شعراء السبعينات في المغرب؛ ويلزمنا هنا توضيح كون اخختيارنا للشعر المغربي كتموفجء 
يجد مأ يبرره في كون ظاهرة الاشتغال الفضائي للنص الشعري عرفت في المغرب احتفاءا 
خخاضا ا 


تبنت هذا الاتجاه بالقياس إلى ما يمكن رصله ذ في الشعر المشرقي 


هذا مع العلم أن اهتمام الشعراء العرب في الشرق بالموضوع» جاء سابقاً زمنياً لاهتمام 
نظرائهم في المغرب22© إذ يعود تاريخ هذا الاهتمام إلى أواسط الستينات؛ في غمرة المد 
الحدائي في الكتابة الشعرية. إلا أنه لم يلبث أن انحصرء بل تلاشى تقريباً في الوقت الذي 
دفع فيه المغاربة بالتجربة بعيداً فكانت الحصيلة النصية والنظرية مهمة كما وكيفاً. 


© الاشتغال الفضائي عنصر ثايت 

إلا أن الحديث عن الاشتغال الفضائي للنص الشعري العربي كظاهرة متميزة» لا يجب 
أن يبعد من أذهاننا حقيقة ثبات الاشتغال الفضائي للنص منذ أن ولج الشعر فضاء المسند» 
وهذا ما أمكننا تتبعه في القسم السابق مع الرحلة الفضائية للنص الشعري العربي منذ أقدم 
نموذج للاشتغال حتى التجارب المتأخرة نسبياً للتختيم والتشجير عند الشعراء المصريين 
والأندلسيين والمغارية . 

وعلى هذا الأساس يمكن الحديث عن اشتغال فضائي جديد مع ظهور شعر التفعيلة أو 
الشعر الحر منذ الأربعينات» لأن المتغيرات الإيقاعية التي عرفتها القصيدة العربية» انعكست 


(1) قحطان المدفعي, ديوان «فلول»» مطبعة الآهالي» بغدادء 1965. وتجربة الشاعرين: عادل فاخوري 
وصادق الصائغ . 
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آليأ على اشتغالها الفضائي المعتاد, هذا الآخير الذي بقي استمراراً أ للنموقج الفضائي القديم, 
رغم التغيرات التي اكتنفته على امتداد أزيد من 11 قرناً. لقد بقي النموذج القديم حاضراً 
باستمرار» وما يزال كذلك حتى اليومء لأن مسوغاته الإيقاعية مستمرة الفعل في ذاكرة الشعراء 
والمتلقين . ولم تكن ملامح التغيير سوى استختاءات خاصة ومحدودة جدا بظرفيات معيئة. الأمر 
الذي حال دون تجذرها وفعلها العميق. إذ سرعان ما احتواها النموذج القديم لتصير جزءاً من 
تاريخه الخاص كشكل . وقد يعود السبب في ذلك إلى : 

أ كون التنويعات المختلفة على النموذج القديم ‏ كالقواديسي والموشح والمسمط 
والتشجير والتختيم - لم تكن تطرح كبدائل نهائية للدموذج الأصلي , » بل كتنويعات قبل المناخ 
الثقافي ببقائها إلى جواره في تعايش وتساكن . 

ب - انتفاء الشروط المادية لانتشار النماذج الجديدة في فضاءات أرحب» على عكس ما 
نشهده اليوم من شيوع وسائل الاتصال الجماهيري ودور النشر والمطابع. . 

ج - سكونية سنن التلقي الأدبي في المجال الثقافي العربي» بحيث 51 القصيدة 
القديمة هو كل الشعر ولا شيء سواهء بحيث كانت التحولات النوعية المذكورة تتم في ب معزل 
عن شروط للقي عند السواد الأعظم من المهتمين» لأن الإنسان العربي ظل مسكوناً بثقل 
مهاده الثقافي الذي يشكل الموروث الشعري قسماً وافياً منه . 

وفي اعتقادنا أن مجموع هذه العوامل متضافرة» حالت دون انتفاء الشكل النموذج» لأن 
مسألة تدمير السئن لا يمكن أن تحسم فيها نزوة أو قناعة فردية أو حتى جماعية محدودة. بل 
الحسم يعاد به دائماً إلى المجال الواسع للمتلقين» بعبارة أخرى إن كل نتاج جديد يلقي به إلى 
المتلقي يجب أن يتضمن مقومات قبوله وتلقيه. وهذه العملية الأ* يرة تفترض قبلياً تعاقداً ضمنياً 
بموجبه يقبل الجديد ويمنح ثقة المتلقين. 

لدة صيغ العرض التي تقوم على خلخلة الجاهز في ذاكرة وأذواق القراء تود واقته 
ورفضاً وتساؤلاات» قبل أن يتم السعي | إلى تحقيق يق الإلفة مع الجديد ليصير بعد ذلك مدجناً© , 

إن قيمة العمل الشعري الجمالية ليست وحدها محط اهتمام القراءء رغم أن الشعر 
ابقي . امناعد] 5 قراءة تزيينية (عأهة5نا18506) مجملة تقنع في أحسن الأحوال فعالية النص 
أ كنف معاد . )0 
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)3( .6 ,97 .مم .1968 .كتهدمم لامء .اعنان [ع1 عتدمط ,رذعاط تع كمه ”0 عممقط 
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عبر الجديد الذي تعرضه ‏ مع ما يستتبعه ذلك من انعكاس على الخصائص النوعية للنص 
الشعري (فضاءء وإيقاعاً ومعجماء واستعارة) . 

نفهم من هذا الاستطرادء أن كل اشتغال فضائي جديد يقدمه النصء» يبقى متخلاوة] 
بالمتغير على مُستوى الإيقاع» ولا يمتلك في ذاته ما يبرر وروده في استقلال عن المتغير 
المذكور. 1 

إن القول بأن الاشتغال الفضائي الجديد للنص الشعري العربى يمكن أن يعاد به إلى 
ظهور شعر التفعيلة لا يعني ضرورة أن الأمر يتعلق باشتغال فضائي 5 إذ الاشتغال المقصود 
هنا يبقى فقط هو الفضاء الخطي أو النصي الذي وقفنا عليه في قسم سابق مع «فرانسوا 
ليوطار» » ذلك الفضاء الذي يحتوي «الخطي». بحيث تكون وظيفته منحصرة فى إبراز وحدات 
تأخل دلالتها من علاقاتها في نسق مستقل عن مشاركة الحسيد المتلشىء:إنه زعيارة أخرق :ذلك 
الفضاء المتضمن لأثر وظيفته تقديم وحدات لا دلالة لها خارج نسقها الخاص» أي دون أن 
تستدعي من القارىء وضعا معينا© . 

والحال إن النص الشعري العربي على امتداد تاريخه وهو يشتغل فضائياً لم يتجاوز هذه 
الصيخة الفضائية النصية المعتادة» لأن النص بقي مسجلا أمام قارئه ووحروفه مشكلة بطريقة 
تمكن من تعرف الدلالات» بنفس الطريقة التي توجه بها الكلمات في كلام المتكلم حتى 
يتمكن السامع من السماع)© , 

لعن يوضح ما ذهبنا إليه من تحكم البعد الإيقاعي والتركيبي تلغة في عرض النص 
فضائياً. مع بعض الاستثناءات التي وقفنا عليها في باب الاشتغال الفضائي الدال» كالتفصيل 
والتختيم مع وجوب الإشارة إلى أن هذه الصيغ نفسها لم تتخلص من أسار الإيقاعية والتركيبية 
المألوفة بشكل نهائي . وللتوضيح نحن ملزمون بتقديم بعض التفصيلات بخصوص عنصر 
الفضاء في الشعرء كما نسعى إلى تناوله . 

© الفضاء 

رأينا في قسم سايق كيف أن ولوج النص فضاء المسندء نقل القصيدة من بعدها 
الإنشادي المتجذر في الممارسة الشعرية العربية» إلى بعد بصري يقتضي من المتلقلي امتلاكاً 
لسئن تلق جديدة تعتبر هذا المعطى الجديد» وهذا لا يعني في حالة النص الشعري العربي 
حتى, حدود الستينات - نبذاً كلياً للسئن الإنشادية القديمة» لأن النصوص المعنية لم تنهض 


(4) ينظر القسم المتعلق بالفضاء النصي والفضاء الصورىء وكذلك. 


2 ,211 .مم م0 .ع تناجل ,5كنامء1015 .0 :هاه ؤم 3.1 


)5 ينظر القسم المتعلق بالحرف في الفضاء النصي » وكذلك. 


,213 ,2 مأأعنزه .لتهامزنة .1ل 
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أساساً على تجاهل كلي للمبدأ الإنشادي أو على انتصار للعين على حساب الأذن. 


ولهذا ينبغي التفريق بين نمطين من الاشتغال الفضائي : 

؟- اشتغال ثابت» موحد كباقي المكونات الآخرى (صوت إيقاع تركيب» استعارة) 
ووجوده يدم في استقلال عن أي وعي قبلي بأهميته لدى الشعراء. بل يعاد به إلي إلزامات 
إيقاعية وتركيبية» ومقتضيات النسخ والطباعة ‏ وهذا الاشتغال يهم «الفضاء النصي» أساساً. 

ب اشتغال يعتمد البعد البصري عن وعي وسبق إصرار؛ وهو الذي يقدم بموجبه 
النص » ومكوتناته اللغوية في «فضاء صوري»». عن طريق التصرف الخاص للشعراء بلغتهم . 
وعن طريق إدماج بنيات سيميوطيقية غير لغوية في الخطاب . 

هذا النمط الأخير هو الذي يهمنا هنا لذلك سنسعى إلى الاقتراب منه على مستويين » 
الأول عام انطلاقاً من المفهوم السيميوطيقي للفضاء, والشاني خاص» ويتصل بالمجال 
3 - الفضاء السيميوطيقي 

نكون هنا أمام مفهوم جديد هو مفهوم «التفضية) (155808آ6:0م5) الذي يعد من بين 
مكونات «التخطيب» (08فةؤذ#ذومناءو1©) (أي إدماج بنيات سيميوطيقية أكثر عمقاً في إطار 
خطاب, ومفهوم «الموضعة» الذي يعني الموضعة الفضائية (6ل2نهمة دهنودتله1.00) القابلة 
للتأويل» والمنجزة من قبل مصدر الخطاب لغايتين: 

ا من أجل منح الخطاب نظاماً فضائياً. 

#ها من أجل تخطيط وتسجيل البرامج الحكائية و تسلسلاتها. 

ثم مفهوم البرمجة الفضائية التي بموجبها يتحقق تنظيم خطي للفضاءات الجزئية (التي 
يتم تحصيلها عن طريق عمليات الموضعة) المناسبة للتنظيم الزماني للبرنامج الحكائي . 

وأخيراً مفهوم «الموضعة الفضائية» المؤسسة على البعد التداولي للخطاب» والمتميزة 
عن الاشتغال الفضائي الحسيّ القائم على استثمار الخصائص الفضائية (البصر ‏ السمع) 
(القول ‏ اللمس) 9 . 

من بين هذه المفاهيم, يهمنا الاشتغال الفضائي الحسي لأنه يموضع مشروعه خارج 
سيميوطيقا الخطاب» وذلك عن طريق البحث في تحليل تموضعات الذوات والأشياء في فضاء 
ما. من منظور يستثمر الفضاء لغايات دلالية . 


(6) سظر مفهوم ععةمكتكو دمنلأدوتاد2م5 عند ق6أهنه© أعمعطلء © . 1978 . 
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هذا الفهم يقارب ما تطرحه النظريات الجشطالتية حيث تشمل المظاهر الفضائية مختلف 
الأبعاد الهندسية للأشياء: كالموضعة, والاتجاه والمسافات. والأحجام, انطلاقاً من كون 
الشكل الهندسي «نظام علاقات بين النقط. والخطوط والمساحات التي تكونه. فحسب تلقي 
رجل الهندسة؛ وحسب التلقي العادي أيضاء يمكن للمظهر العلائقي والقياسي أن ينافس في 
أهميته الطابع النوعي . . 7 

نفهم مما تقدم أن «الموضعة الفضائية) هي قبل كل شيء إبراز لعلاقات وتحت المظهر 
العلائقي للفضاء نفهم الاشتغال الفضائي للنص . 


3 الفضاء الشعري 


تحت هذا العنوان» نتبين مفهوم الفضاء كما عرض وفهم في سياق أكثر تحديداً هو سياق 
الشعر, فالثابت أن النص الشعري المكتوب» يصير تتابعاً لعلامات بصرية على مساحة معيئة» 
وهذه العلامات لا تخرج عن نطاق الأدلة اللغوية. وبمجرد ما يباشر القارىء اتصاله بالنص 
المكتوب» تحتوي عينة النص في هيئته البصرية تلك. وفي كليته التي يضبطها توزعه 
الفضائي . 

هذه المباشرة الأولى ضرورية وأساسية, لأنها تحددى فى أكثر الحالات» الرغية أو 
العزوف عن تحلي تفاصيل التنظيم المكتوب أو المطبوع وذلك باعتبار المظاهر التالية : 


© السعة. 0 التنظيم . © التناسق. 0 نسبة السواد والبيافض. 
غير أن المباشرة الأولى لا تحدد فقط الرغبة أو العروف» بل يمكن أن تقدم للمتلقي 
مداخل للقراءة على مستويين : 


ا إبراز نغمية النص البصرية» ومن هنا التمييز بين مختلف الانطباعات التي تمنحها 
النصوص : كالرحابة» والتشتت والاختناق. 

#ا تحفيز استراتيجية خاصة للقراءة» تستدعيها طبيعة عرض المكتوب» فنحن لا نقرأ 
بنفس الكيفية» صفحة من رواية» وصفحة في جريدة يومية» حيث يبرز تنظيم طباعي في أعمدة 
إلى جانب صور فوتوغرافية وعناوين بارزة» فبالنسبة لصفحة الرواية يبدو من اللازم تشغيل قراءة 
خطية منظمة» في حين أن أعمدة الجريدة» تضعنا أمام انفجارات» وتغييرات إيقاعية متعددة 
بفعل توالي العناوين الكبيرة» والمتفاوتة الحجمء فالمظهر المادي للنص يلزم القارىء 


باستراتيجية معينة© . 


20( 7 .1977.2 .صمتتقتصة11 .عصده1 12 ع4 عبعم 1م طعتزكم 12 .عمسهللتسة المآ 
(8) يمكن تبيبن التفاصيل في 6 ,25 ,24 88 ,1980 ,مناه 4 عوقمط ها عننآ .عولدظ معط سمول 
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نشير هنا إلى إنتا كقراء. نميل دائماً إلى تنظيم الحقول غير المانحة لدلالة مباشرة وفق 
ما يلاثم الثابت لدينا كتجربة سابقة في صورة عنصر شبيه أو مماثل» ومن هنا فكثير من القراء 
يميلون إلى قراءة الشعر كأي صفحة من كتابة نشرية» إلا أن الجهد الذي يستلزمه التلقي 
البصري للشعر مرتبط بإمكانيات القراءة الكامنة في انفتاح النص الذي يقود القارىء إلى تبني 
استراتيجية خاصة به. موجهاً في ذلك بالعلامات النصيةء ومقتحماً لفضاء تلك العلامات في 
غرابتهاء وجدتهاء وطريقة تنظيمهاء وحتى يتم ذلك يجب القبول أولاً برؤيتها©. 

نفهم مما تقدم أن 5 الشعري الذي يشتغل فضائياً بطريقة تخالف التعارفات 
المعتادة» يدعونا إلى القبول بتعلم القزاءة معنددا وتتجا: أميتنا الأزلية حسب ج. ب بالب وأن 
النص المقدم من قبل منتجهء قابل لآن يكون موضوع إعادة إنتاج مع كل قراءة جديدة. 

غير أن هذا لا يعنى أننا لا نجد فى النص إلا بقدر ما نحمله إليه كقراء بل على العكس من 
ذلك أنه يضج بالدلالات» ولكنها دلالات تعجز القراءة الخطية المستوية عن استنفادها090 . 

لكن كيف يلزم الشعر قارئه بترك المسار الخطي » وتحت أية شروط؟ . 

نشير هنا إلى أن كل النصوص لا تطرح هذا الإلزام» بل الأمر فقط يخص نوعية محددة 
استثمرت بفظاعة وتطرق الإمكانات البصرية التي منحتها الكتابة للغة. يحوت الارجه نينت 
موضوع الشعر نصوص هجرت الفضاء النصي لتلج فضاءً عون الما متجاوزة معه -حدود 
اللغة والخطاب في عملية تحويلية أنجزت داخل اللغة نفسها في بعدها البصري . 

وهكذا يمكننا في الإطار العام للاشتغال الفضائي للنصء أن نميز أنماطاً نصية متعددة 
من مثل : 

© النص الشعري البصري . 

© النص الشعري المشهدي . 

© النص الشعري المجسم . 

© النص الشعري الميكانيكي . 

© النص الشعري المتعدد الآبعاد. 

© النص الشعري الدلالي . 
إلى جانب نمط آخر يمثله النص الصوتي الذي يقوم بدوره على إبراز العنصر الفضائي , رغم ما 
توحي به تسميته من اقتصار على العنصر الصوتي . هذه الأنماط النصية» قامت على تصور 
جديد لمفهوم النص ومفهوم الشعرء في ظل شروط ثقافية واجتماعية وحضارية محددة» كما 
(9) ينظر المرجع السابق. ص: 26. 
(10) ن.م» ص: 26. 
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ضبطتها أطر نظرية دقيقة واعية بمختلف أبعادها وتبعاتها خصوصاعلى مستوى التلقى . 

وتجدر الإشارة هنا إلى أن هذا التقليد الشعري يشوي خلفه تاريخ إبداعي طويل 
ومتشعب» وتقاليد حضارية متنامية فى خط تطوري متماسك الحلقات. تفسر مراحله بعضها 
البعض . 

وحتى نقترب أكثر من موضوع الفضاء الشعري مئعرض لأهم التوجهات المذكورة» 
تحت اسم النزعة الفضائية 

الفضائية : التاريخ والاتجاهات . 


3- من اللغة الأداة إلى اللغة المادة 


يمكن التأريخ للتوجه الفضائي بدءأمن نهايات القرن 18» وكانت الخطوة الأساس تتمثل في 
موقف جديد من «اللخة الأداة) و «اللغة المؤسسة». لتعتبر تحت مظهرها كمادة فقط. ويصير عمل 
الشاعر صناعة وتحقيقا لأشكال داخل اللغة في سمتها المادية وهكذا كتب نوفاليس (كثلة5107) 
سنة 1798 يقول : «يجب الاندهاش من هذا الخطأ الفادح الذي يرتكبه الناس. في الوقت الذي 
يعتقدون فيه أنهم يتكلمون باسم الأشياء. إن خاصية اللغة هي بالتحديد أن لا تهتم إلا بنفسها ‏ 
وهذا لا يعلمه أحد. .. إلا إذا كنا قادرين على إفهام الناس بأن الله كلما سل لضي 
الرياضية. هذه الأ: خيرة تكون لوحدها عالماً بأكمله» إنها لا تشتغل إلا مع نفسهاء ولا تعبر عن 
شيء سوى عن طبيعتها العجيبة» ولهذا السبب بالذات تعتبر معبرة للغاية . لهذا أيضاً تعكس في 
نفسها اللعبة الغريبة للعلاقات التي تقيمها الأشياء فيما بينها(02 . 

نفهم من كلام «نوفاليس» دعوة لفصل اللغة عن وظيفتها الأساسية عن طريق «تشييئها». 
وهي في ذلك كالصيغ الرياضية» مبيناً للشاعر أن العمل على اللغة «المادة» عوض الانغلاق في 
حدودها «كمؤسسة)» يعني في النهاية معرفة أعمق بالعالم22. 

لقد صادفت هذه الدعوة صدى في نهاية القرن 19 والنصف الأول من القرن 20» حيث 
جرب الشعراء مبارحة الشعر القائم على بلاغة اللغة الأداة لكونه لا ينفصل عن النثر في شيع» 
ومحاولة العمل على اللغة المادة لإنتاج بلاغة صوتية وبصرية جديدة» ويمكن رصد البدايات 
في هذا الاتجاه في أعمال «مالارميه»» «وبول فاليري»» وفي النصوص الشعرية البصرية 
والصوتية للعشرية الأولى من القرن الحالي . ْ 


(11) 06 الممسائد 21875 مافعدم عيوقوط أء عدستلةتقهم5 عتسحةة .2 طأ .كتله جما 
)012 ,10 , 2 همه .#عتسصدت بط 
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هذا التوجه لم يكن معزولاً عن مناخ ثقافي وعلمي رديف. حيث كانت اللسانيات 
تتأسس كمعرفة جديدة, متتبعة حركة الشعرء وتلزم الإشارة هنا إلى أن «سوسير» كان شديد 
الانشغال بالشعر ويظاهره الآنا كَرَام فى اللغة2'2 وفي الوقت ذاته كان «بورس» و «ل. ويلبى» 

وبعدك ذلك بفترة استحدثت نظريات النص » والنظريات الإعلامية. وفي ظل هذه 
المناخات حقق الشاعر وعياً بإمكانياته الجديدة وقدرته على الخلق بالعمل على اللغة في 
مظهرها المادىء يقول٠‏ «ب . كارنيى» : «بفضل سابقينا فى الشعر واللسانيات» تجزأت اللغة 
التي كانت تبدو بسيطة فظهرت بوضوح علوم الدلالة والسيميولوجياء والاستتيقاء فاصبحنا 
نحلل الآنفاس والأقرال والميكانيزمات التركيبية» ونعتبر الأصوات» والإيقاعات والنبرات» 
وكل ثوابت اللغة» فوعي الشاغر يتاترة خا خلق أشكال جلايدة عبر هذه الثوابت» لقد بدت 
المادة اللغوية فجأة أكثر غنى» أكثر اتساعاً وعمقاً مما كنا نظن» وهذا يعني إمكانيات جديدة 
للخلق» أي مضاعفة لحرياتنا. .م049 , 

هكذا صارت اللغة مادة الاشتغال الشعري في مظاهر كثافتها وفضائيتها وطاقويتهاء 
بحيث صار بالإمكان. تقليص الكلمات إلى نويات.» وخلق أدلة جديدة عن طريق توضيب 
للميكانيزمات اللسانية» والتركيب البصري أو الصوتي لعناصر اللغة. 

لم يعد الشاعر في صورة ة الملهم, ل هار انا أن الجمالي ألحق بالتقني , وهكذا عبر 
من اللغة المنظمة والاجتماعية | إلى مجموعة أدلة لم تعد 3 تثير نبضأء بل صارت حقيقة في 
ذاتها(» , 


3- الشعر صناعة 

كلمة صناعة هنا تفيد الإنشاء من مادة» أو إن شئنا عملية «الفبركة» لأن الشعر لم يعد 
عمال فنياً ينظم الأشياء؛ بل ا فقط نوى من «الإعلام الجمالي) (عدوطغقطاقء ممفقصدمكم1) 
المتأسس على التجربة» هكذا تحرر الشاعر من فكرة العمل الفني التي تقدمٍ نفسها أبدية 
بيخبث : لقد الكرط بضاعدة الأدلة في | إعلام جمالي دون أن تصلح اللغة ترجماناً للأشياء» لقد لقد 
صار الشاعر صانعاً للنصوص»©2. 





سد دالواو ا قن 


042 21 عن مه .لغتسيو .8 
)015 2,2 ممه .لاعنسقة0 .12 
(16) 5 . ألعره 
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إن صناعة النص يمكن أن تجد أصلها في مواقع متعددة من الجسد كما يمكن أن تكون 
أيضاً فعل آلة ذلك أن النزوع التجسيمي والفضائي لا يدمج فقط الفم ولكن أيضاً الحبال 
الصوتية» والرئة, والأذرع والأصابع والعينين والآذنين كوسائل آليق ثم الآلات بعل ذلك 69 , 


إننا نرصد هنا عبوراً من اللغة الاستعارية (الممثلة لنفسها وللأشياء) إلى لغة مادة لا 
تهيمن فيها الوظائف التمثيلية. من لغة وضعية قبل كل شيء إلى لغة مجسمة محسوسة مرتجة» 
١ ١ 18) 3 0‏ 
قبل كل شيء” '. 


إن الأصل في هذا الاتجاه. كما يؤكد ذلك رواده؛ هو وعي الناس بالحدود التي لم يعد 
بمقدور اللغة تجاوزهاء لذلك كان على الشعراء أن يتصرفوا كالرياضيين من أجل استكشاف 
الواقع الداخلي للذوات. والذي يفلت باستمرار «علينا أن نخفف ونختزل اللمة الاجتماعية» 
أن نستعمل الحروف, ونخلق الأآدلة: فالفضائية تستهدف هذا الخلق وهذا الاكتشاف)29. 


يمكن أن نفهم مما تقدم أن التوجه الجديد المقترح للشعرء يريد الانخراط في المرحلة 
التاريخية بأبعادها العلمية والتقنية. والبلاغة الجديدة المقترحة: هي البلاغة الملائمة 
لمقتضيات العلم والتقنية» لهذا فإن هذا النزوع الذي يبدو شاذاًء يجد تفسيره في وعي الشعراء 
ببقاء الشعر على هامش المتغيرات التي اكتنفت حياة الإنسان الأوروبي على مستوق حياته 
المادية والاجتماعية» بدءاً من عصر النهضة حتى النتصف الأول من القرن العشرين» فكان 
على الشاعر أن يلتفت إلى لغته التي هي ملكه الخاصء لتصير موضوع عمله كمادة للخلق 
والصنع الملائمين لجمالية لا تقوم على تمثيل الموضوع بل على خلقه وبنائه.؛ بحيث يصير 
الفن مرادفاً للاحصائيات والتقنية. 


في هذا الإطار نظر إلى اللغة الشعرية على أنها إنجاز وتواصل في الوقت نفسه. ولكن 
ملابسات المرحلة اقتضت الدفع في اتجاه الإنجاز فمنذ نهاية الحقبة الكلاسيكية» عندما قطع 
الشعر صلاته بالنثر ‏ والفضائية ليست إلا تأكيداً لهذه القطيعة ‏ لم تعد هناك دلالة واحدة» بل 
دلالات متعددة, لوحظ أن هذه المضاعفة غير المألوفة للدلالات سمحت بظهور كائن لساني 
مستقل . فخارج الدلالات التي كان الناس يمنحونها للغة وجدت «مادة ومجموعات أدلة يمكن 
أن تدرس موضوعياً وان يتم إخضاعها للمقايبس. والإحصائيات والتقنيات أي للفن)0© . 


017 .25 .أتعوره 
)018 .15 ظ ألعوه 
)019 2.6 أعره0 
)20( 2.8 ,عه 


153 


لقد أصبح الشعر مدعواً لتشويش العالم عوض الاكتفاء بتدجينه. لمعرفته عرض جعله 
قابلاً لأن يسكن, عليه أن يبارح فكرة كون الإنسان محور العالم, لأنه بذلك يتأخر بقرون ليس 
فقط عن العلم الذي أعطى الإنسان موقعه الحقيقي في الكون, بل عن الفكر الذي منذ عصر 
النهضة قطع صلاته بالمثلء والأساطير والآلهة. . . إلا في الشعر»20. 

إن الفهم الجديد للذات والعالم يقتضي تعاملاً حديداً مع اللغة» وذلك. بتخفيفهاء 
والتمكين من قراءة البياضات. الهذا كانت الفضائية ية «عبوراً بدون انقطاع من الجملة «المادة». 
إلى الدليل ‏ «الطاقة», بحثاً عن الانفلات من ابتذال المقروء» ومن لغة مؤسسة على 
مسلمات جد قديمة » ولدت في الأزمنة «الهند و أوروبية؛» حيث كان الراعي يدفع قطيعه» وحيث 
كانت الأرض مستوية» وحيث كان الإنسان يقسم العالم ببداهة إلى فعل وفاعل ومفعول. . . 
هذه اللغة يمكن أن تكفي طالما أن الإنسان لا يعرف إلا العالم الأرضي المرئي والمعزول. 
ولكنها تصير بسرعة غير كافية» عندما يحصل الوعي بأن كل شكل من هذه الأشكال كان 
بدائياً . 06 

يتبين مما تقدم أن التيارات الشعرية الجديدة بمختلف اتجاهاتها تأسست في المقام 
الأول» على وعي بإمكانات اللغة. بحيث دعي الشاعر إلى العمل على اللغة المعتبرة مستقلة 
بحيث أصبح الفعل الإبداعي نفسه موضوع الشعرء بحيث أمكن القول: «بأن الجدل تم 
تحويله؛ فلم يعد بين المبدع والعالم ولكن بين المبدع واللغة. . . » 

وهكذا يمكننا تميبز مرحلتين : 

أ مرحلة اعتبرت فيها اللغة مادة. وهي المرحلة التي أنتجت ما يعرف اليوم «بالشعر 
المجسم» (ع عدم عأاوغوط) . 

ب - مرحلة اعتبرت فيها اللغة» كسائر المواد, قابلة لأن تد تتحول إلى طاقة» وهي المرحلة 
التي أنتجت ما يعرف اليوم بالشعر الفضائي (علقنقدمةه مزوؤه2) . 

وفي كلتا المرحلتين كان الهاجس الملح هو التحاق الشعر بفكر المرحلة الجديدة في 
انفصاله عن المثل والأساطير» وبالعلم في فعله المغير لشروط وجود الكائن المادية» وبين 
العلم والفكر, كانت اللغة مدعوة لوظيفة أخرى غير وظيفتها التقليدية» منفصلة بذلك عن لغة 
الحقب القديمة التي كانت تعتبر في مظهرها التمثيلي البسيط. 

لقد جاءت هذه التيارات الشعرية لتسجل في مسار تحولي طويل عرفه الشعر الأوروبي 


(21) 78 ,2 أمعمه .عأفععمم عردقمم أت عمسقخطقطقم5 .ععتمجوت ,ع2 
22( 2 .21 .ه28 .ألعوه 
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منذ أفول الحقبة الكلاسيكية» وهو مسار لا يمكن فهمه بعيداً عن المسار التحولي في تاريخ 
الفكر والعقليات» وعن التحولات التي مست حياة الإنسان الأوروبي في جواتبها الاجتماعية 
والسياسية والاقتصادية والمعتقدية» فالفضائية إذن لا يمكن أن تفهم إلا في إطار مدئية القرنين 
9 و20,» مدنية الغرب وهويخطوفي تاريخه الحضاري على أساس من المادة والعلم والتقنية . 

وفي هذا الإطاريمكن أن يفهم هذا الموقف الغريب من اللغة؛ وهذا النزوع التشييئي في 
الحديث عن الشعرء إذ لم يعد للاقتراب من العالم بديل عن المادة والصناعة, والآلة؛ 
والطاقةء والعمل ‏ وهذه كلها مفاهيم وقفنا عليها فيما تقدم, وقد حلت محل القاموس المألوف 
للصور الشعرية والتمثيل والأحاسيس . .  »‏ بعبارة أخرى: لم يعد موضوع الشعر في حاجة 
لجهد تمثيلي» طالما أن اللغة من المنظور الجديد قادرة على استحضاره ليلمس ويسمع. 
ويشاهدء أي ليدرك في مظاهره الحسية. 

لقد حلت البلاغة الآلية محل الاستعارة القديمة التي استنفدت اللغة المادة إيحائيتها بل 
قتلتها. بحثاً عن بلاغة تواكب الجديد في حقل التواصل» ولعل كلام «أبولينير» عن «خطياته؛ 
(وع سصسدمعن1له0) في رسالة إلى «أندريه بيلي» كاب في هذا الإطار, يقول: . . . أما عن 
الخطيات فهي أمثلة للشعر الحرء وتدقيق طباعي, في المرحلة التي أخبت فيها الطباعة مأموريتها 
بنجاح» مع فجر الوسائل الجديدة لإعادة الإنتاج» والتي هي السينما والفونوغراف. . .)© . 

بقى أن نشير إلى أن الحركة الشعرية المعنية عرفت في الخمسينات مدأ عالمياً وفي 
فترات مختلفة» فلقد كان لكل شاعر ولكل مجموعة شعراء أصول مختلفة. . . ولكن رغم هذا 
التعدد في المنابع والتقاليد توصل مختلف الشعراء إلى تصورات متقاربة نسبياً أو متكاملة» 
فأنتجوا أعمالاً تبدو في نفس المنحى التطوري» إن بالإمكان إذن الحديث عن حركة 
عالمية. . .)69 , 

بعد هذا العرض العام حول منطلقات الاتجاه الفضائي التجسيمي في الشعر العربي 
سنحاول فيما يلي تقديم بعض التوضيحات حول أهم الصيغ التي أنجزت في هذا الإطارء في 
صورة اتجاهات متمايزة سبق» أن ذكرنا بعضها وهي : القصيدة المجسمة. والقصيدة 
المشهدية: والقصيدة المتعددة الأبعاد» والقصيدة الدلالية. . . 

3 الشعر المجسم ماهم عزههه6) 

يمكن التأريخ للشعر المجسم بدءا من نصوص «أوجين كوم ريتكر» (مععمصدده0 مععنا8) 
وبيانه النظري «من البيت إلى الترصيع» (همةولاءأكهمه 18 3 765 3ال) الذي يقول فيه على 





(23) ,كع تموعع لاق معل ععهلغيم ,وماسا8 .أعطعتكة .مد تللظ لمم ة عقددعئلة عناعآ .ععتممتتلامية عسمعللتت © 
7 ل عمسسالة0 .لامء 
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الخصوص «. . إن لغاتنا توجد على طريق التبسيط الشكلي» فالآن تتولد أشكال مقلصة 
ودقيقة وغالا ماين متترى بعملة في كلمة واحدة (...) نرصد أيضاً محاولات تعويض 
اللغات المتعددة ببعض اللغات الصالحة على المستوى العام. فهل يعني هذا التقليص وهذا 
التبسيط نهاية الشعر. لاء بالعكس, إن الاختزال في معناه الإيجابي ‏ التركيز والبساطة ‏ هو 
بالذات جوهر الشعر. علينا أن نستخلص أن لغة اليوم والشعر عليهما أن يتغذيا من: بعضهما 
بطريقة مادية» وشكلية (. . .) إن هدف الشعر الجديد هو أن تمنح للشعر وظيفة عضوية في 
المجتمع» وبهذه الطريقة, يتحدد من جديد موقع الشاعرء وكما أنه يجب التفكير في الوقت 
نفسه في التبسيط الشكلي للغاتنا والخاصية الدليلية للكتابة. . لا يمكئنا الحديث عن وظيفة 
عضوية للشعر إلا إذا أدمج في سيرورة اللغة. ولهذا السبب كان الشعر الجديد في كله 
وأجزائه. بسيطاً وقابلاً للرؤية دفعة واحدة. . . ,69 , 

نفهم من كلام «كومرينكر» أن النزعة التجسيمية هي وليدة تأمل في واقع لغة المرحلة. 
وان الشخر ضار مدغوا بدوزه لموافقة تلك اللغة في بساطتها واخحتزاليتها. ولأنه يمرر أكبر دلالة 
ممكنة بأقل وسيلة تعبيرية ممكنة لذلك حولت النزعة النص الشعري إلى شكل بصري مركز 
وبسيط يمنح للتلقي في أقصر مدة ممكنة. «لقد أصبح شيئاً للرؤية والاستعمال (. . . ) قابلاً 
لأن يتذكر لأنه ينطبع في الذاكرة كصورة. 6 

هذه الوضعية الجديدة للشعر صار معها الشاعر فى رأيه هوذلك الشخص الذي يعرف 
قواعد اللعبة واللغة, خخالق الأشكال الجديدة كما أن الشعر بدوره عن طريق مثالية قواعده كلعبة 
يمكنه أن يؤثر في اللغة اليومية. وهكذا كان التجسيم أو الترصيع هو الإمكانية الأكثر بساطة 
لخلق شعر يقوم على الكلمة» ويتضمن مجموعة من الكلمات كمجموعة نجوم: يصير 
ترصيعا ‏ والترصيع هو في الوقت نفسه نظام وفضاء للعبة عبر أحجامه الثابتة © , 

وإذا كان «الترصيع» (ممنهلاءه-ممم) بالنسبة له هو الإمكانية الأبسط لخلق هذا الشعير 
الجديد المستجيب لإلزامات اللغة الجديدة للمرحلة» فإن عَمل الشاعر الجديد لا يجب» أن 
ينفصل عن متلقيه الذي يشترط أن يكون قابلا للعبة» يقول: «إن الترصيع مثبت من قبل الشاعر 
الذي يحدد الفضاء . وحقل القوى ويعين إمكانياته » والقارىء الجديد يقبل بمعنى 
اللعبة . إننا بالترصيع ندرج شيئاً ما في العالم. إن الترصيع يعتبر واقعاً في ذاته وليس شعراًعن 
شيء آخر. . . .09 , 
(25) ,27 .88 (اتعمم) ممعم 2 ص واعتاطمععنج عدم 1) صمنص لاع أكمم] ,مس2 عع جمول؟ - مععصتفصمع 5 
(2) ن مء ص 28 1 
27) ن مء ص. 28 
(28) ن. مء ص : 29 
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يمكن القول. بناءً على ما تقدم. إن الفعالية الشعرية الجديدة تشتغل على واجهتين : 
واجهة اللغة بشكل عام. وواجهة الكتابة الشعرية بشكل خاص؛ فالفعل الشعري الجديد لا 
يتأسس » على عكس ما رأينا سابقاًء خارج اللغة المؤسسة بل في عمقهاء من أجل الدفع يها 
في اتجاه التبسيط والتركيز تمشياً مع مقتضيات المرحلة. من هنا كان الإلحاح على أن يحصل 
نوع من التماد شكال ومادة بين الشعر الجديد واللغة اليومية. 


إن دع الترصيع ليست معزولة. من هذا المنظورء عن سياقها الثقافي والاجتماعي 
العام ممثلاً في اللغة» بما أن الترصيع كاتجاه يفعل في الواجهتين الشعرية واللغوية» ويبقى 
العنصر الأبرز في هذا اللإطار هو اعتبار الجانب» البصري أفضل صيغة لتحقيق البساطة والتركيز 
المنشودين, وهنا لا نحتاج إلى برهئة على حضور الخلفية الجشطالتية وراء هذه الدعوة من 
خلال أهمية البصري في الإدراك. ومن خلال قانون البساطة الذي يعتبر من المنظور 
الجشطالتي أحد القوانين الأساسية لرسوخ الأشكال©. 

ومن هنا تبدو لغة البيان كاشفة عن مرجعيتها النظرية بوضوح تام ومحدد لأهداف عملية 
من وراء تبني هذه النزعة والدعوة لها. 

وانطلاقاً من هذا النص النظري الأول حددت الخطوط العامة للشعر المجسم . هذه 
التسمية الجديدة منحت لشعر الترصيع . من قبل جماعة نواغاندرز البرازيلية. 

فيما يتعلق بمحتوى الشعر المجسم؛ نجده في ارتباط مع محتوى أنماط العيش التي 
يوجد الفن مندمجاً في إطارها وهكذا يتحدد موقف الشاعر المجسم من الحياة كموقف إيجابي . 
يقول كومرينكر أن موقف الشاعر المجسم أمام الحياة» موقف إيجابي » إنه موقف عقلاني 
تاليفياء وكذلك شعره» فهو ليس بالنسبة إليه مجرد تهوية للمشاعر والأفكار من كل نوع . ولكنه 
بقعة للتكوين اللساني في علاقة ضيقة مع واجبات التواصل الحديثة المؤسسة على علوم 
الطبيعة والسوسيولوجيا. . .)60 , 

إن ارتباط المحتوى الشعري بنمط العيش في ظل الشروط الجديدة التي أفرزتها 
التوجهات العلمية ووسائل الاتصال. والإلحاح على الموقف العقلاني للشاعر من الحياةء كلها 
عناصر تجعل من النزعة في جانبها التنظيري» على الأقل» منسجمة مع واقعها في ملامحها 
العملية والعقلانية. 

وإلى جانب «كومرينكر» يمكن أن نعدد أسماء أخرى ك «كارلو بللولي» (ناملاء8 مامض) 
وجماعة «نواغر اندر ز» (2820615ع7101) البرازيلية التي تضم إلى جانب «ديسيويكنطاري» 210600 


(29) ينظر القسم المتعلق بنظرية الشكل «الجشطالت» خصوصاً منه رسوم الأشكالء وقوانين الرسوم, . 
)030( 2.0 أالعره ,تعمس أعمرهة) معع جلا 
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(84851معزط د أوغيستو دوكامبوس » (0822505 126 مف5توناة) ء و ١‏ هارالدو دوكامبوس » 
(وهمنست 26 1136180) هذه الجماعة التي أصدرت بدورها سنة 1958 بياناً وافياً عرضت فيه 
مفهومها الخاص للشعر المجسم : 

فلقد كانوا يرون في الشعر المجسمء نتاج تطور حاسم للأشكال. وباعتبار أن الدورة 
التاريخية للبيت (كوحدة شكلية وإيقاعية) هي دورة منغلقة, «وعي الشعر المجسم مقهوم؟ 
الفضاء الخطي» كعامل يان . .626 , هذا الوعي بالفضاء الخطي اقتضى لديهم دا خاصاً 
للفضاء باعتياره البنية والزمان - فضائية» عوض التطور الخطي الزماني , ومن هنا كان اهتمامهم 
بمفهوم الفكرة الصو 1 في معناها العام كتركيب فضائي أو بصريء وفي معناها 
الخاص كطريقة تنظيمية تقوم على التقريب المباشر بين العناصر المتماثلة. وليس في معناها 
الخطابي والمنطقي . . 

إن «الفكرة الصورة» تستدعي لديهم التواصل غير اللخغوي » «والقصيدة المجسمة تبلغ 
بنيتها الخاصة ٠‏ فهي شيء في / وبذاتهاء وليست” ترجماناً لشيء خارجي أو لمشاعر ذاتية - 
ومادتها هي الكلمة (صوت.» شكل بصري » حمولة دلالية) ومشكلتها: هي العلاقات الوظيفية 
لهذه المادة. . .)62 , 

يتعلق الأمر هنا بفعل تواصلي غير لغوي » ولكنه تواصل بالأشكال والبنيات؛ لا بالرسائل 
المعتادة . يجدر أن نشير إلى أن هذا الفهم الخاص للفضاء يؤطره تعامل مصرح به مع نصوص 
نظرية لشعراء آخرين» «كأبولينير) عتتةصنلاهجة .©. و «مالارميه» م11 .5 من جهة. ومع 
إنجازات إبداعية في حقول أخرى كالسينماء من خلال المخرج الروسي «أيزنشتاين»» 
ملع اقده815 وكذا مجال الفئون التشكيلية والموسيقى 

إنه إذن مفهوم مرتبط ببنية ثقافية محددة» وهكذا فإن الحركة ككل» تندرج في سياق 
تاريخ ثقافي وإبداعي محدد. وترتبط بوعي جمالي خاص بمرحلة بعينهاء وهو الوعي الجمالي 
الخاص للمرحلة التجريدية» هذا الارتباط دفع بالبعض إلى القول: «إن الشعر المجسم هو 
بالذات شكل للفن التجريدي فلا يمكتنا إنكار مشاركة الطريقة التعبيرية الخاصة بالنزعة 
البصرية في بناء الصورة المجردة» كما لا يمكننا تجاهل مساهمة الدادائية في بعث بعض 
أشكال وطرائف الشعر المجسمءٍ ولكن استنتاج أن الشعر المجسم شكل للفن التجريدي. 
سيكون خلطاً - كما هو الحال غالباً في تاريخ علم الجمال بين السبب والنتيجة. . .6326© , 


بهذه الكيفية تكون قد عرضناء وإن باختزال كيير» بعضن الملاميح العامة للقصيدة 


)01 نم0 .غ03 2 .ها .( تممكسعاط موء10 رومصسقت ع<1 مأكراوددخ اع مللدعدة]) متعلسسمعونه11 .عجسودن 


ص2 
032 2 5 غنمم0 
(33) 250 1980.1 لحكمة .81942 عدوناق20 .عباوعء مر عأقعمم عندمقمم ماعل ممع ع1 عددك .ستتونة تمطتق3 
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المجسمة» سواء فيما يتعلق بتاريخيتها أو ببعض ثوابت النزعة التجسيمية وخلفياتها. ويبقى أن 
نشير إلى أن الشعر المجسم عرف توجهين اثنين : 

أ توجه يعتبر اللغة جسماً حيأء حاملا لطاقة ترصيعية: وهذا التوجه أفرز نزعة غنائية 
ذات منحى صوتي أحياناً. 

ب توجه يعتبرها ميكانيزما محدداًء عقلانيً» يحتمل كل جهد تجريبي» وهذا التوجه 
العقلاني الأخير يتقاسمه شعراء ألمان» وتشيكيون وبرتغاليون مع بعض الاختلافات التي يعاد 
بها إلى لغة كل قومية على حدة, ذلك في الوقت الذي اهتم فيه الشعراء الألمان باستخراج 
الإمكانيات الميكانيكية والصوتية للغة الآلمانية» كان الشعراء البرتغاليون يلحون على الهندسة 
اللسانية أو على البئية» في حين عمل التشيكيون على استثمار الجوانب الساخرة» والعبثية إلى 
جانب الدينامية أيضاً. 

أما التوجه الأول الذي يعتبر 
اللغة بجسما حا فلقد برز في , 
أعمال الشعسراء الإنجليز 5 
والفرنسيين والطليان» تناع آن 0ك 0 0 
والهولنديين والبلجيك, والإسبان 8 5 صساه 
وحتى اليابانيين» نشير إلى أن 5 ا م اط ان 
تاريخ الأشكال» يقدم في مراحل 3 ّ 
متباعدة, من الإغريق إلى اللاتين ‏ ووورو, 
اليجاء بخص لوقح بقن الأب سلفستر هويدار 
الأشكال النصية ذات الملمح التوجه الغنائى (اعتبار اللغة جسماً حي . 
التجسيمي 69 , 5 

8 الشعر المشهدي (#ناونا»صة عنكهط ه]) 

يتحدث عن المشهدية كلما تعلق الأمر بتحويل شكل أصلي» فهي تعادل السير 
التحولي . كما في فعل الشريط السينمائي » والآلةق كما تعادل الدوران والانجذاب» وتحول 

ويقال عن قصيدة ما إنها قصيدة مشهدية في الوقت الذي تكون فيه متحركة أي في الوقت 
الذي تتشكل فيه وتتحول. وتغير شكلها الأول. لتتشكل من جديد على مرأى من أعينناء 
متنقلة» بالقوة أو بالفعل69 . 


: 


ه 
مه وات ق [ه 


(34) التفاصيل في : 254 ,250 .22 ,)نمون .سطقمن! نعطلكاز 
35 .3 .2 .اموه ,تمتمية0 .2 
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إن الصيغة المشهدية للنصوص الشعرية تمثل نزوع الفضائية إلى أن تصير لغة العالم - 
الحركة ورفضها فرض لغة ساكنة على العالم» وهي بهذه الصيغة تعتبر مشهدية . 

والأصل في هذا التوجه المشهدي. ما يمكن رصده في مستوى الحضارة المعاضرة 
«التي 5 نح بدورها إلى مشهدية ميكانيكية . . فلغات مستحدثة كالإسبرنطو مثلاء تقترح صنذاً 
موحد وآليا للتواصلى. . والشعر المشهدي سار في هذا الاتجام» سيكون آلياً وتجريبياء وفي 
هذا بالذات يتيمز عن الشعر القديم الذي كانت حركته غامضة) © . 


وأمام الاعتراض الذي يمكن أن يرى في هذا الشعر انفصالاً عن الحياة. يرى أصحاب 
هذا التوجه أن الحياة نفسها في قسمها الآكبر تعتبر آلية» وان بناء الإنسان الآلي الإليكتروني 
مكن من معرفة مجالات مهمة من النفسية الإنسانية . كما أن الآلة تمتك وسائل إدراكية يمكنها 
أن تفوق وسائلنا. بهذا فإن إبداع فن من قبل الآلة يمكنه أن يمنحنا أعمالاً غير ممكئة التصور 
حتى الآن. 060 

إن القصيدة المشهدية تتكون أساساً من عناصر مختارة» توضع إما في حركة محتملة 
تبرزها العلاقات التي تقوم بين العناصر المذكورة. أو في حركة واقعية انطلاقاً من ميكانيزم 
معين» وهكذا يمكن أن تعرض حالتان : 

أ يمكن أن تكون القصيدة المشهدية مجرد تعاقب متضاعف وقابل للتحديد إلى ما لا 

نهاية» أي شكلاً منفتحاً باستمرار. 

ب يمكن أن تكون القصيدة العودة مرقائي ةنا معدر حول مركز واحد أو أسن: 

وهكذا يبدو الجانب التشكيلي في اللغة, والمستغل في الشعر المجسم» متحركاً فقي 
الشعر المشهدي ومعززاً بتقنيات مختلفة من مثل ما يمكن أن تقدمه أجهزة التسجيل والآلات 
الراقنة . 

غير أن كون المشهدية تدمج عنصر الحركة لا يعني ضرورة حركة مجموع العناصر 
المكونة ؛ فالجمل والكلمات يمكن أن تكون متحركة. وهذا لا يعني ضرورة «تحريك كلمات 
ثابئة على شاشة مضيئة» بل يجب أن تكون الكلمة متحركة في ذاتهاء أن تتشكل وتغير شكلهاء 
لتصير كلمة أخرى وهكذا. .)68 , 

غير أن المشهدية لا يمكن أن تنتج إلا عن معرفة موضوعية باللغة» وعن اختيار إحصائي 
وصارم : فهي قبل كل شيع إقصاء «للرومانسية» وانفتاح على المرحلة العلمية. وهكذا تبدو 
(30) ن. مء ص: 123. 
37)ن م2 ص . ص : 123 -124. 


(38 3. .2 ص: 125. 
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النزعة الفضائية ‏ سواء في جانيها التجسيمي أو المشهدي ‏ في مرحلة تحول. لذلك سيكون 
«من المستحيل في الوقت الذي يتوحد فيه الناس في نفس الحضارة التقنية أن يتجاهلوا هذه 
النزعة ويتابعوا اللغة القديمة ‏ يستحيل في زمن تدرك فيه الآلات الإلكترونية ما لا تدركه 
حواسنا البئيسة أن تشتغل على الصور القديمة» ويستحيل في الوقت الذي يعيش فيه الإنسان 
للمرة الأولى في الكون, ويبني كذلك حضارة متفوقة» أن تستمر الكتابة كما لو أن شيئا لم 
يحصل. . .)69 , 

وهكذا يتضح لنا أن النزعة ككل» تعتبر انخراطاً في التحولات التي عرفتها المدنية 
الغربية في القرن الحالي» وليست ظاهرة معزولة عما حولها. 


1[ 1ل 1 14 © 2 «ئ( 18 لك 14 جز 8 4خ 46 1 
>1 1 7 1 14 © «2 لز لزه 14 + ع2 14 16 
لا خا 1 1 1 14 0 2 78# لز لهى 14م +1 8 14 
5 لا 1 1 71 1 146 0 5 خخ ز لم 4ز 2 82 
7 5 لا >1 1 1 1 146 © 2 نز 8ز لم 14 14[ 
1[ 7 5 لا 5 1 خخ 1 14 © « لز لز لم كز 
1 72 5 لا 5 1 خخْ 1 14 0 2 خخ لز كر 
141 1 7 5 لا 5 1 خخ 1 154 © 2 خخ ير 
نموذج للقصيدة المشهدية 5 36 14 1 72 1-5 15 1 83خ 1 14 0 5 نز 
2 8 6 14 1 5 5 15[ 5 1 خخْ1 1 14 0 12[ 
برهمامطاتته ‏ أمنرمأام نعلت ادر 1 8 181 54 1 ات 5 [ا ‏ 1 238 1 8304 0 
(1967) وصعمم ممعم رن لل 14 1 8 84 14 1[ 5 [1]ا 1 1 27 1 14 
ا لى 11 << 8 14 156 1 7 5 1 »5 1 نز 1 
10671 اه اأجعاق لما لا لى 14 < 8 )6خ 14 1 75 8 [1]ا 5 72-1 
2 1 للا لى 14 < 8 4غ 14 1 7 5 05 >5 1 
3 القصيدة المتعددة الأبعاد (فاعصهم هعطق الهس عصهوم) 


رأينا فيما تقدم ‏ كيف أن النزعة الفضائية تدمج الجسد في الشعر. بحيث تتعاون اليدان 
والأصابع والذراعان. والأذنان والفم والعينان وحتى القلب والرئة في إنتاج الشعر. 

«فالذراعان . .. يوجدان للعمل كما تعمل أذرع الألق من أجل وضع الأشياء وتنظيم 
عرضها في الفضاء. . . . وهكذا فإن طولهما وقدرتهما الرافعة. ومجموع حركاتهما وفضائهماء 
توجد هنا من أجل تركيب القصيدة. وهكذا تتدرج القصيدة بطبيعة الحال في فضاء ثلاثي 
الأبعاد. . .)00 , 

ولكن أن تكون القصيدة متعددة الأبعاد لا يعني تقديم كلماتها كأحجام وإنما قيامها هي 


(39) ن. م2 ص : 126. 
(40) 3 .2 .كلعمه .عأغعمهمء .2 أن .رك متعتسيدة .1 
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ككتلة أو كحجم وذلك بإقامة علاقات بين الكلمات في فضاء ثلاثي الأبعاد» والعناية مثلاً بمرور 
الهواء والضوءء وبحركة المتلقي حول هذا الحجم. . .)2 , 

هذه التفضية الشاملة يمكن أن تشغل بعض خصائص القصيدة التقليدية «فالقوافي 
والإيقاعات يمكن أن تستعمل» بحيث يشار إليها في الفضاء عن طريق التشتيت المحسوب». 
ومقاييس المسند في ارتفاعاته» ومساحته ومسافاته وسمكه. وعن طريق معمارية في علاقة 
مباشرة مع الكلمات» بحيث لا يكون المسئد المادي للكلمات محايداً وإنما متغيراً حسب 
الرغبة . . . )62 , 


في هذا النمط الشعري «يمكن للقافية أن تنفصل عن الكلمة وتنقل على المسند. حتى 
الرقفات يمكن الحسول عليها خن طرق استعماك خرالية :من المسائده. بحيث تن عدوذها 
قابلة للامتلاك. مرئية وموقعة. . إن الكلمة ‏ المعنى توجد هنا متجاوزة فجأة من قبل ادائها 
الفضائي , إذ وراء القصيدة ينمو فضاء القصيدة. .)4 , 

وهكذا يبدو تركيب ونظام القصيدة خارج مجموع كلمات اللغة. بحيث2 تنتج تخضية 
خارج الكلمات نفسهاء أما تركيب ونظام المسند فيصير نوعاً من العمارة المنظمة في مقاطع 
داخل الفضاء. 

وبما أن الأمر يتعلق بنص متعدد الأبعاد فإن للزمان موقعه الخاص أيضاً بحيث يوجد 
مندمجاً في هذا النمط الشعريء «لأننا نفصل فضائياً بين المواضيع اللسانية» وبذلك نفصل 
بين فترات تلقي الرسائل من قبل . . المتلقى فمدة البيت لن تبقى متضمنة فى مدة القراءة أو 
القول» وإنما في مدة الاستكشاف الفضائي . .»0 , 1 

وهكذا تصبح اللغة الشعرية للقصيدة المتعددة الأبعاد لغة بانية» في الوقت الذي تصير 
فيه القراءة بدورها حجمية ومعمارية, «فعلى القارىء أن يتنقل وأن يلعب بجسده حول 
الشيء. . . تصير القراءة استكشافاًء وقياساً للمسافات» ووعياً بالمنظورات؛ تكون القصيدة 
فضاء صامتاً ينساق فيه القارىء. . .)459 , 

نشير أيضاً إلى أن القصيدة المتعددة الأبعاد تدمج إلى جانب الكلمات والفضاءات 
والفواصل والإيقاعات عنصر اللون أيضاً. 


(41) ن. م ص : 83. 
(42) ينظر: .84 ,22.83 ,ممه معتصصه© ,ط 
(43) ن. م» ص : 84. 
(44) ن. مء ص: 84. 
(45) ت. م2 ص” 85. 
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© البعد اللمسي (©11ناء8: .2) للشعر المتعدد الأيعاد 

إن القول بالأبعاد المتعددة للقصيدة» يعتبر أيضاً إمكانية إدماج البعد اللمسي للنص. 
فالأمر لا يخص قصيدة من كلمات وأحرف. ولكن قصيدة مركبة من علامات» بحيث يصير 
النص عبارة عن مجموعة علامات, ينتجها الشاعر بالعمل على مادة قابلة للنحت والنقل بحيث 
لن تتواجد العين كوسيلة للضبط. ولا يتم اعتبار الضوء أو الألوان» بل تصير الأصابع هي 
الأعضاء المنتجة والأعضاء القارثة . . . )46 , 

والعلامات المركبة للنص هي في مجموعها علامات حسية, فإذا كان الشعر العادي 
مرتبطأ بالإضاءة بحيث لا يدركه الجسد أو الذهن إلا إذا كان فضاء من مصدر مضىء فإن الشعر 
اللمسي على العكس من ذلكء. قابل لأن يقرأ في الظلام . 

وبهذه الكيفية يعبر النص مما يسمى «بالسيميولوجيا الكبرى» (6تعهامنتهةوهمهة84) التي 
قوامها الجمل والكلمات والمقاطع» إلى «سيميولوجيا صغرى»(6نع0اهندمةدهه:8)يتم فيها 
تسجيل الذبذيات الأكثر بعدا والأكثر دقة. هكذا تعتبر النبضات غير المتحكم فيهادالة على حمولة 
معنوية غلية . 

إن الشعر ضير وجب هله الضبغة تنظيما قضائا لعلانات يمك أن لا تون السانية 
بالضرورة. يصير مجالا تعيش فيه كائنات من جوهر مختلف. 


دموذج للشعر المتعدد الأبعاد 


نص كيتازونو كاتو : 


مم1 ونمكما1 
ريع «تاعنارلى من 141) 





(46) ن. م2 ص . 85. 
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.3 الشعر اي 
0 بحيث يتم إلخاء كل بعد دلالي معتاد بالإلغاء الشبه الكلي اع والاكتفاء 
0 ادر الليئة فقطل ا ام اللسانية المعتادة التي لا 


ويهله الكينية يتجرد النص الميكانيكي من أية دلالة أخرى غير معناه الجمالي الخالص» 
نَ التفضية هنا اختزالا ٠‏ واختياراً لوحدات صغرىقى بشكل إحصائي يمئح النص 

0 | 

وهكذا يمكن تعريف القصيدة الميكانيكية التي تنتجها حروف الآلة الراقئة على أنها: 
«مجموعة من العناصر اللسانية المنفصل بعضها عن بعض » بكيفية يكون معها كل فعل يمارس 
على أحدها قابلا لأن ينتقل إلى آخرء في مقابل سكونية القصيدة. .)07). 

إن القصيدة الميكانيكية تدخل إلى مجال الشعر مفهوم السرعة في بعدها الآلي» ذلك 
اننا نميز في القصيدة الميكانيكية قوتين متقابلتين: 

- قوة محركة (10606100:106) تجنح إلى نقل أو تقوية حركة القصيدة الميكانيكية. 

قوة مقأومة (ه0ناهاتاءء زمه عاصهاواة16 15010) تجنح إلى حصر الحركة. 

وبين هاتين القوتين يكون تحقق القصيدة وإنجازها نوعاً من تحويل العمل أي أن عمل 
الشاعر (قوة. خيال» انفعالات) يتحول إلى عمل لساني (تنظيم تركيب», ميكانيزمات 
الكلمات. قوة المقاطع الصوتية. سرعة تركيبية 30 

كما أن إنجاز القصيدة الميكانيكية يتم أساساً بواسطة الآلة الراقنة «لأنها تمكن من 
التوضيح ومن إدخال السرعة في إنجاز القصيدة» وكذا في التنضيد. . .)9. 

تعتبر القصيدة الميكانيكية شكلاً شعرياً جديداً» ولكن التحضير لإنجازها يمكن تحديله 
في ظهور الطباعة واختراع الآلة الراقنة . 


فالتنظيم الطباعي » جاء بمبدأ فصل أحرف الكلمات تلك الأحرف التي كانت تنجز 
قليلاً اعتماداً على حذق وبراعة الخطاطين . 


(47) ن مء ص. 100 
(48) ن. م ص: 100. 


4ظ1 


الآلة الطابعة صارت منذ بداية القرن (18) الأداة الضرورية لكل تركيب لساني . 

والقصيدة الميكانيكية تستلزم : 

أ تحرير اللغة من حلقة الدلالية» عن طريق توضيعهاء وسحق كلماتها وإنتاج اللغة 
المادة القادرة على إنتاج طاقة أو أن تتحول هي نفسها إلى طاقة في صورة اشعار مجسمة أو 
صوتية . 

ب - اعتماد الإحقاقات المنجزة في مجال الفنون التشكيلية. 

ج ‏ اعتماد اللغة المكتوبة كتحقق بصري متجردة من حمولتها الصوتية والدلالية 
المألوفة . 

د الانتقال بالحرف كبنية صغرى أولية» من الاتفاقية إلى التحقق الواقعى . من الوصفية 
إلى العملية» ثم إلى الاستتيقية . 1 

ه . استعمال الآلة الراقنة كأداة إبداع © , 

غير أن القصيدة الميكانيكية يمكن أن تنجز تحت مظهر صائتء عن طريق استعمال الة 
التسجيل. بحيث يعادل اصطدام الصوت بالشريط المغناطيسي لآلة التسجيل» ضغط الأصابع 
على ملامس المرقنة الذي يتيج عن ترك الشريط المدادي للآلة آثارً على الصفحة البيضاء «إن 
الأمر في الحالتين ب يعني إنتاج حقول لسانية» ومواقع طاقة وتشيدا للكلمات المفككة إلى 
3 ا 


إن صيغتي التحقق هاتين تختلفان» فإحداهما تتقصد العين وتتموضع لذلك في تقدم 
العين: فضنائياً : في هيئة رؤية شاملة. والثانية تتقصد الأذن ونث تتموضع في المدة الزمنية للتلقي» 
أما ما يجمع الصيغتين فهو اهتمامهما بالتفضية والمشهدية. وهو الاهتمام الذي تشترك فيه 
أغلب الفنون المعاصرة . 

يبقى أن نشير إلى أن إنجاز النص الميكانيكي تم لدى كثير من القراء بتبني صيغ خاصة 
ومتمايزة. وهكذا مثلا نجد صيغا متعددة من مثل : 

#ا استعمال الحرف كأيقون كما هو الأمر عند «ديتر روت» (101 10106 - 1930) «وهاينز 
كايماير) (0230331 قصلء] - 1927) . 

#ا اعتماد حسية وجمالية الدليل اللساني» وهندسة التركيبات اللسانية عند ديثر روت 


حروف 


2 


أيضا. 


- 





(49) دن. م2 ص : 102. 
(50) د. 31 ص: 102. 
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لد هذا النمط من 


الجمل والكلمات لا كعناصر 
المكونات الت 


نبين 


0 الم 


© القول أو التلفظ 


0 الدلالة التي تعتبر روح الكلمة أو الجملة. 


0 النغم . 
© المدة. 


لية : 
ة العلامر 


مية . 


3 الشعرا 


الذى 


بسيطة 


العلاقة الو 


طيد 


سبي 
يعتبر قشرة نخار. 


جيه 
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ه بين 
أو جلداً. 


بل في صورتها التركيبية التي مكنت من استنتاج وجود 
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القصيدة نفسها . 


#ها اعتماد التة 
من هذا المنظور معادلا لجمالية الحركة وتوازن اللغات . وليصير اشتغال القصيدة هو 


7< 
ئ 


(46هفامفط . لقد تطورت الة 


(قصدة 7171111 أعسرظ - 1925) . 


خلق أشكال هند 


سية 


- 


5 
6 


2 للبى الصغرى الأولية عند هاينر كايماير بهدم أجزاء من 


الآلية انطلاقا 


م 


بالاشتغال المنظم على البياضات كما هو الأمر عند أ 


ميت 


88 الاشتغال على مساحات متحركة كما عند « فرانز فان درلايند » ههلا قمه1940-1) 
من أعمال هؤلاء وغيرهم 3 ليصبح الك 


وبليامز 


© الإيقاع . 

© الكثافة والسرعة . 

© العلو. 

فجاء الشعر الصوتي في مجموعه استثماراً شعرياً لكل هذه المكونات المتضمنة في 
الكلمة الواحدة أو فى الجملة. 

لاحظ الصوتيون «أن النبر عندما يؤشر عليه بقوة كما هو الأمر في بعض الأمثال الشعبية أو 
لدى بعض الأشخاص - لا نكون في حاجة إلى تسجيله لأننا لن ننساه: فالبئية تفرض على 
الذاكرة. وفي حين لا يمنح الكتاب للشاعر إلا صفحات جافة للتسجيل» تمنح آلة التسجيل 
إمكانية حفظ البنى اللسانية (رات وشحنات» وأنفاس) بل الأكثر من ذلك تمنح إمكانية تكسير 
نواة الكلمة؛ والعمل مباشرة على مختلف العناصر المكونة (. . . ) إن آلة التسجيل تجعل اليوم 
ممكناً ما كان مستحيلا بالأمس» أي استثمار كل مكامن وطاقات اللغات. . . غ:61, 

يتضح مما تقدم أن هذا الاتجاه يجد سنئده كسابقيه في الإمكانيات التقنية التي وفرها 
التقدم العلمي, الأمر الذي مكن الشعراء الصوتيين من امتلاك وسيلة آلية يستطيعون من نخلالها 
تطوير وتجاوز المحاولاات الأولى في الشعر الصوتي التي عرفتها بداية القرن العشرين. 

يقول: «راوول هوسمان» (هدسدنة81 1ن108) حول تاريخية التوجه الصوتي في الشعر: 
«إذا أردنا الوصول إلى تاريخ حقيقي للشعر الصوتي يمكننا تمييز ثلاثة اتجاهات: 

أ الاتجاه الأول يخص اكتشافاً بالصدفة لم يقد إلى ممارسة مستمرة. 

ب - الاتجاه الثاني يمثل إبداع جنس جديد من الشعر المرتكز على قناعة ذاتية أو على 

بج - اتجاه ثالث يقوم على تطبيق بعض إبداعات الاتجاه الثاني . 

من بين هذه الاتجاهات يهم الاتحاه الثاني الذي يشمل المبدعين وضمئه يمكن إدراج 
تجربة الشعراء المستقبليين الروس التي تعود إلى سنة 1910 والتي لم تعرف في أوروبا الغربية 


في وقت مبكرء في حين يمل البحث عن بدايات الاتجاه الصوتي في أوروبا الغربية» في 
المحاولات الصوتية للدادائيين سنة 621916 , 


(51) التفاصيل حول القصيدة الميكابيكية» وأبرز كتابها في : .106 ...95 .94 69,93 ,8 .لومه .تعتصيه0 .م 
(52) ن. م2 ص .ص * 72-71. 
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لقد استلهم المستقبليون الروس بعض اللهجات الشعبية مثل «الزاوم» (صداهمةت2) وقاموا 
بتحويلها وفق قدراتهم الخلاقة المستقبلية إلى شعر جديد لا يمت بصلة إلى الإبداعات الصوتية 
الدادائية . لقد كان المستقبليون. في غالبيتهم. باحثين في الثقافات الشعبية وفي اللهجات. 
فبهذا جمعوا بين المعرفة الوافية باللهجات القديمة والشعبية. خصوصاً في منطقة الأورال» 
وبين القدرة على إبداع نصوص شعرية صوتية متميزة . 

أما «الدادائيون» فقد وعوا بدورهم الإمكانات الصوتية للغة فكان ابتداعهم «للشعر 
الحرفي» مؤسساً على ضرورة إيجاد شكل تعبيري شعري جديد. 

افتقد هؤلاء الشعراء الصوتيون الوسائل العلمية التى يمكنها أن تمنح لأشعارهم المكونة 
من وحدات صوتية أهميتها وسعتهاء لآن أعمالهم من أجل أن تسمع كان يجب أن تسجل كتابة 
ثم تنشد (التسجيل كان يتم في الغالب بطريقة غير ملائمة). 

والوسيلة التي كانوا يفتقدونها هي آلة التسجيل» ومع انتشار هذه الآلة في الخمسينات 
برزت إمكانيات جديدة» وفضاءات أرحب في التجربة الصوتية.» بحيث كان بإمكان الشعراء أن 
يسجلوا على أشرطة مغناطيسية أعمالهم الصوتية في تقطيعاتها, وتوليفاتهاء مدمجين أصواتاً 
أخرى غير لغوية كالصفير أو التصفيق » تخالقين بذلك فضاء لغوياً جديداً . 

لقد ظهر حوالى سنة 1950 فن جديدء هذا الفن كانت له بطبيعة الحال جذور قديمة في 
اللغة وفي الشعرء ولكنه منذ هذه الفترة وجه في سياق تطوري بشكل مستقل» لقد كنا في بداية 
فن يقوم على إمكانيات اللغة وإمكانيات التقنية5. 

لقد فتتح استغلال الوسائل التقنية في مجال الصوتيات» إمكانية خلق جديدة» وذلك 
بالاستغلال الشعري لمختلف اللغات التي تقدم قيمة صوتية متميزة» وخلق مناظر صوتية 
بالكلمات والمقاطع والصوائت والصوامت ومجموع الحقول اللغوية المتداخلة, ثم تحويل 
على الطاقة الكامنة في الخلايا اللغوية. والتي تشد أو تبعد خلايا لغوية أخرى. 


هذه الإإمكانيات المختلفة. تم توظيفها مجتمعة لدى أغلب شعراء هذا التيار» وتبقى 
الإشارة هنا إلى أن شعراء هذا التيار. لم يوقعوا أي بيان للشعر المجسم أو الشعر الفضائي » لهذا 
كانوا يشتغلون خارج أي إلزام نظري» ودون القبول بأية تسمية تعينهم . 


)3ن ن. م ص: 79. 


8ظ1 


خلاصات 

عرضنا فيما تقدم لبعض أبرز الاتجاهات في التجربة الفضائية في الغرب» من شعر 
ميجسم ) ومشهدي » ومتعدد الأبعاد. وميكانيكي وشعر صوتي ء وقد تبين لنا من خلال المنطلق 
العام الذي يحكم هذه الاتجاهات», انها وليدة وعي جديد ‏ وقد يبدو متطرفاً ‏ ولكنه مشروط 
بتسحددات ثقافية وجغنارية جنات الغلايد من المتذيرات فى مجالات الحياة المسنتلفة.' فتكات 
أمام الشعر أن يلحق بدوره موجة التغيير هاته» في صورة حركة عالمية: عمت البلاد المصنعة 
في الغرب» ثم اليابان. 

لقد كانت تقئوية الحضارة المعاصرة 1-5 دفع بالتجريب في هذا المجال إلى أبعد 
الحدود. ولم يكن الأمر مقصوراً على الشعر فقط. بل يمكن رصد الفعل التقني المتطور في 
ممختلف مجاللاات الإبداع, بدءاً من الموسيقى . فرورا بأداب الأطفال» وانتهاءً بالمسرح 
والروانة: والرقضي .والنحك: 


ولعل العنصر الجامعٍ بين مختلف التوجهات الفضائية في الكتابة الشعرية» هو كونها 
تسعى إلى جعل الشعر شيئاً موضوعياً بتشييئه فلا يبقى مجرد وعاء لمحتويات أخخلاقية أو 
فلسفية. ولا مجرد تعبير عن أنا فردي أو جماعي » من هنا كانت النظرة الجديدة للغة. ومحاولة 
5006 طوق التعقيد والوظائف التقليدية» لتنخرط في اعلام جمالي صرف. يما أنها 
ليست إلا عالماً مستقلاً يمكن أن يرصد في بعده المادي فقط. 
لقد جاءت البيانات التي أصدرها شعراء هذا التوجهء دقيقة ووافية» ومعبرة عن قلق 
عميق يجد متنفسه في الانخراط والذوبان في تقنوية الحضارة. لقد كانت بيانات الشعراء 
النظرية. ونتاجاتهم النصية». ترجمة لواقع الإنسان المنسحق تحت ثقل وعنق الآلة» والباحث 
عن جوهره الإنساني الذي أضاعه في خضم العلاقات والقيم الجديدة. إن تحول الشعر يعني 
تحول الذات» والمجموع والعالم» كما يقول المقطع الذي رصع به البيان الأول للحركة 
العالمية: 
.6 لمقطء 3 عتطغمم 16 1ك 
#قطقطء تة*[ عنان أوء*0) 


6ل 27025 10115 10135 عنان أوقع* 0 
مع مقطه قة مدع اتسنا 1 عدن أو © 


>انت الحركة ذات بعد عالمي, لأن المبدأ الأول الذي نصت عليه بياناتها هوان الناس 
لم يعودوا يتحددون بقومياتهم . ولا بلغاتهم الوطنية» بل بالوظائف التي يشغلونها في الكون 


)04 .4 138 7 أتعمه .«تعتمعدقت ,2 33.15 "81 قعملع1 قع1 .ها ,تقمملئة معخصأ أدم معمدمط بل 1آ سمومط 


199 


والمجتمع”5). . فكانت بذلك انفتاحاً على الوضع الجديد الذي أذابت فيه وسائل الاتصال 
والتبادل الثقافي كل الحواجز والمسافات فصار بموجبه الإنسان كائناً كونياًء لا كائناً قومياً أو 

لم تكن هذه الحركة لتمر دون أن تفعل على مستوى التلقي » وهكذا أمكننا أن نرصد منذ 
الخمسينات الاهتمام الكبير الذي أولته مختلف التوجهات السيميوطيقية والشعرية والنقدية 
عا لموضوع الفضاء والصوت». بحيث تم الالتفات إلى هذين العنصرين.» باعتبارهما 
مكونين أساسيين ثابتين» لا بد لأي تناول تحليلي من اعتبارهماءٍ ولم يقتصر الاهتمام بهذا 
الجانب على النصوص التي تقدم اشتغالاً فضائياً أو توظيفياً صوتياً مقصودين» بل عني أيضاً 
بمظاهر تواجدهما التي لا تحكمها مقصديات المبدعين على أساس كونها دالة بهذا الوجه 
انها ْ 

ولقد وجدت النظريات الشعرية والسيميوطيقية سنداً قوياً. في إحقاقات اللسانيات 
بمختلف افروعها وكذا في الفلسفات الظاهراتية والسيكولوجيا الجشطالتية التي طبعت ولا 
تزال كثيراً من الاقتراحات النظرية في هذا المجال. هذا إضافة إلى التطور الهائل في مجال 
الإعلاميات . 

يستفاد مما تقدم أن الاتجاه الفضائي في الشعر لم يكن معزولاً عن مجموع المسار 
التطوري العام» وأنه انعكاس بليغ لهذا التحول في حقل الإبداع الشعري, مندمجا بذلك في 
خحضم السيرورة التحولية الجديدة. 


3- بعض مظاهر المواكبة في الشعرية والسيميوطيقا 

تقدم القول إن الاشتغال الفضائي في مظاهره المختلفة» لم يكن في معزل عن مواكبة 
نظرية وتطبيقية في حفلي السبميوطيقا والشعرية على الخصوص. وسنحاول فيما يلي تقديم 
بعض أوجه هذه المواكبة في الحقلين المذكورين: 

3- الشعرية 

منذ سلة 1919 اهتم «رومان ياكوبسون» بنصوص الشعراء المستقبليين فكتب دراسته 
المعنونة 6 من الشعر الروسي الجديد التي عالج فيها المظهر الصوتي عصيوضاً واللساني 
عموماً في : شعر المستقبليين» معرضاً في بدايتها كيف أن بعض الأبيات من شعر بوشكين 
(عمتطتطعنهم) أقل قابلية للفهم من أبيات ماياكوفسكي (تعاكناهط81218) أو «خلييبنيكوف» 
(كنامع تصطع لط]1) (6قى, مستنتجاً في الأخير اننا يمكن أن نرى في تاريخ شعر كل الأزمنة وكل 


(55) ن. مء ص. 138. 
)256 .8 ,سعدقب؟1 عروقمم عألء كنامم 18 عل امع مرجم عناو 506 عل وسمتاذعن0) .ممعطه كلدل .1 
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البلدان أن الصوت وحده هو المهم بالنسبة لكل الشعراء؛ حسب عبارة تريديا لوفسكي 7 . 

وستكون هذه الملاحظة عنصراً أساسياً في أبحاث «ياكوسبون» اللاحقة فى موضوع 
الشعر» سواء في جوانب التنظير أو التطبيق. بحيث سيصبح العنصر الصوتي أساسياً في نظريته 
الشعرية التي ستطبع التوجهات الشعرية اللاحقة لها بعد ذلك59 , 

أما بالنسبة لموضوع الفضاء والمكون الخطي أو الطباعي. أي مجموع المكونات 
البصرية للخطاب الشعري فنذكر على سبيل المثال لا الحصر: 

أ تزفتان تودوروف (1.1000209): اهتم بالمستوى الفضائي في كتابه «الشعرية» 
مشيراً إلى أن التنظيم الفضائي للنصوص درس بشكل كبير في مجال الشعر» وعرفه بأنه وجود 
تنظيم منظم لوحدات النص» بحيث تنمحي العلاقات المنطقية أو الزمنية أو تمر إلى مستوى 
ثانء لأن العلاقات الفضائية بين العناصر هي التي تكون التنظيم النصي”*). . وقد مثل لنوع 
من البنية الفضائية بنص ل «بيير كارنبي» (516:ة6 .2) ليشير إلى أن هذا النص مجرد مثال 
توضيحي ساذج بعض الشيء عن مبدأ أساسي في الشعر ثم يستعرض كنماذج مختلف الرسوم 
المرسومة بالحروف,» كتنصيدة «ضربة النرد» أو خطيات أبولينير دوالأكثر أهمية هي الآنا 
كرامات» التي هي نصوص تكون بعض حروفها كلمة, ليس فقط في انتظامها جنباً إلى جنب» 
ولكن أيضا حتى ولو نقلت من مكانها ووضعت في ترتيب مخالف. .60 , 

ويهمنا هنا تأكيده على كون التنظيم الفضائي عنصراً أساسياً في الشعر بغض النظر عن 
الأمثلة التي أدرجها للتوضيح . 

ب - دانييل دولاس وجاك فيليولي عادقلاةة معسوعهل - كماعط اعنسه© : أفرد الباحثان سما 
وافياً من كتابهما «اللسانيات والشعرية) للشعر البصري عموماً وللفضاء النصي » والتفضية» كما 
تناولا موضوع التفضية من منظور التلقي . 

وهكذا رسما خطاً تطورياً في تاريخ الشكل الشعري» من الغنائية إلى البصرية» ثم تناولا 
موضوع البياض والسوادء والآدلة الخطية ليخلصا في الأخير إلى أن المهم بالنسبة لهما هو أن 
التفضية (ه60هدئلة:56م5) تفترض تلقياً شاملاً لأبعاد الشعرية» لأن هذه المقولة توجد في 
انسجام تام مع طروحات السيكولوجيا التجريبية الحالية. . . (61». وهكذا أبعدا تناول النص 
بطريقة خطية» لصالح تناول متعدد المحاور لأن الأمر يخص طرق بناء مركبة ومعقدة . 


(57) ياكوبسونء ن. م2 ص : 29. 
)58 اهتم كل المنظرين الشعريين بالمكون الصوتي في الشعر» على اخحتلاف توحهاتهم . 


)59 .5,5 ,1968 لتناء5 .150 .كأمزه2 .لام عدوناعه2 ,2 عممقتلةعتطعتماد عا عبان عم أ5ع* 00 .7م100 ,1 
(60) ن. م ص : 76. 
)61 .5 ,2 ,1973 .لآ .0603م أن عدان ناك مما .أءامقللذ؟ا معسهوول ]ع مواعد لعتسوط 
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وهكذا حاولا انطلاقاً من بعض الفرضيات في السيكولوجيا التجريبية صياغة تصور حول 
تلقي العنصر الفضائي في الأعمال الشعرية» وقد كانا في ذلك يصدران عن خلفية جشطالتية 
واضحة خصوصاً في الوقت الذي يعتبران فيه الإدراك الجمالي «نتيجة اندماج ذهني يستهدف 
الوصول إلى الوحدة» عن طريق البحث عن سمة علائقية في تركيب وتعقيد العناصر المكونة . 
وأدوات هذا الإدراك (البصري أو السمعي) تتكون من ذرات إحساس تمنحها الإشارة الحسية 
للحواس المعنية» فى حين أن التلقى بمفهومه المحدد يشابه تعرف العلامات الكبرىء أو 
المجموعات المعتبرة كليات مشتغلة , . اه 

ولم يهمل الباحثان الاحقاقات المهمة « للنظرية الاأعلامية » عل عردم قط1) 
(دهقسعمكمة”! في المجال الجمالي. وهكذا حاولا رصد ظاهرة الاشتغال الفضائي للنص 
الظلاقا من معطيات لنائية وتسكتطالتية وسيكولوجية وإعلامية. 

ج -ج . بيير بالب (»م1ه8 علاط .[) اعتبر بالب عنصر الفضاء عنصراً مقدماً فيما يتعلق 
بمادة القصيدة . لذلك أفرده بالقسم الأول من كتابه « قراءة الشعر » حيث تناول الموضوع من 
منظور الفضاء الطباعي شكل مفصل . 

وكان اهتمامه منصباً بالأساس على القراءة كفعالية لتلقي النص الشعري ا 
مختلف النماذج التي عرضها الشعر الغربي في إطار التفضية ننم مذ هالارسه واننياء بالتعجارب 
المتأآخرة لجماعة الفعل الشعري (606)106 ممناءه) وق انتهى في تناوله للموضوع إلى أن 
على القارىء أن يقبل رؤية لغته بشكل مغاير» لا خلافاً لما لا يراها عليه ولكن مع كل قراءة 
مغايرة. وأن ينتبه إلى كونها تكتنز إمكانات لا تنضب وإلى أنه ذاته كائن لغوي. وان كل حي 
يتكلم فيه. على القارىء أن يعرف أيضاً أن الشعر ربما هو المحاولة الأخيرة والأكثر اكتمالا 
لتجسيد وجوده اللغوي . ار 


- «دانييل بريولي» 810160 اعنسه©) : في «كتابه اللغة الشعرية» خصص د. بريولي 
قسأشاول مرضرع الفضاء النصي والفضاء الصوري انطلاقاً من اقتراحات «ف. ليوطار» التي 
أن وقفنا عليها في قسم سابق من هذا البحث69, 


وهكذا أدرج في تناوله لموضوع الفضاء مفاهيم : 


١ #‏ لشكز 3 الصو رة. 
لا الشكل 3 الشكل : 
© الشكلء المحرك . 
(62) ن. م ص : 178 
)63 4 1980 8لله مقعم .لع كاهاة ذعذ ناه كمقل عناوؤصة! عهنا ناه عروقمم ها عنارآ .عملقظ ممعتط .ال 


(64) ينظر القسم المتعلق بالفضاء النصي والفضاء الصوري. في فصل الخط والشكل الطباعي . 
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الشكل الأول هو ما تحصل رؤيته في الاستيهامات والأحلام؛ أو في لوحة أو شريط 
سينمائي » أو شيء موجود على مسافة معينة وينتمي لمجال البصري . 5 الشكل الثاني. 
يعتبر حاضراً: في المرثي » ومرئي هو نفسه عند الاقتضاء ولكنه غير مرئي عموماً . وتمثله معمارية 
لوحة معينة أو سرنوظوافنا مسرحية أو عرض فني ) إطار صورة فوتوغرافية؛ إنه الخطاطة 
باختصار. أما الشكل الثالث. فهو غير مرئي 7 إنه موضوع كبت أصلي ء يمترج مباشرة 
بالخطاب والاستيهام الأصلي . . والشكل الثاني فقط هو الذي يمكن أن يعتبر حقيقة» شكل 
معنى في الشعرء إنه دعوة غير لغوية إلى بناء معنى في اللوحة 5 . 

انطلاقاً من هذه الملاحظات, يرى بريولي أن شعراء كء أبولنيير أو ريفردي سيقرأون 
بكيفية سيئة إذا كنا نجهل كل شيء عن الثقافة التكعيبية» كما أن شعراء من مثل أراغون وإيلوار 
وأندريه بروتون سيق رأون بصعوبة من قبل من لم يتعود على لوحات بيكاسو وأرسنت وسالفادور 
دالى 59 . 

وهكذا يستلزم التلقي الشعري لديه معرفة وافية بمجال الفنون التشكيلية. 

ه - هنر ي ميشونيك ©1اوط0 385 1:دع11) : يعتبر من أبرز الشعريين الذين اهتموا 
بالفضاء في مظهره الطباعي خصوصاًء وقد خصص للموضوع قسماً مهما من كتابه «نقد 
الإيقاع» حاول فيه توضيح كون البصري لا ينفصل عن الشفوي . 

لقد حاول مشونيك؛ انطلاقاً من الخلفية النظرية «لجاك ديريدا» في نقد ميتافيزيقا 
الدليل» والتمركز حول الصوت, أن يرى في بلاغة التنظيم الطباعي للنصوص بلاغة جديدة 
مضادة وترجمة طباعية شعرية» يرصد تاريخيتها في انحرافات البياض عند مالارميه وفي شعرية 
أيولينير التي يعتبرها شعرية تاريخية في خلود مظاهر أبتعادها عن محاكاة الطبيعة. فحذف 
الفواصل في ديوان (1001له) يعتير تخليدا مضاداًء في اتجاه إيقاع وفي اتجاه خصوصية لصيغة 
الدلالة69 , 


يرى «ميشونيك» أن كل المغامرات الطباعية للشاعرين لا يمكن فصلها عن شعرهما وعن 
شاعريتهما وتاريخيتهال فانعكاساتها ونتائجها تعتبر فاعلة فى الحداثة ة التي تعتبر تلك المغامرات 
بداياتها2© . 


(65) ٠عطءععءطوع‏ 1 - مقط )1 .عصغمع عل عبودعه1 15 ذ عدوذدنناعما 5[ عل 2061052 ععدعمها ع1 .أعامتظ اعتموط 
.5 - 82.104 1984 


(66) ن. مء ص: 105. 
 )67(‏ ,1979 ع0 78/735 ع كد12 مآ .عنالاع؟ مز عتطمهعوهمنة 13 تصول ع8 3تاعمد! تال ناء زدء ”.بآ معتسسوطىء81 مدعل 
وكذلك فى. علطام بال علو فلت 


(68) ن م ص: 533. 
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تناول ميشونيك بالتحليل بعض ألمظاهر الطباعية الشعرية» كاشفاً في التجربة الفضائية 
عن ميتافيزيقا الدليل المقدمة كنوع من التجديد, لأن البصري فيها ينحرف إلى اللاإجتماعي » 
في لا دلاليته. وهكذا استهدف بالنقد الكثير من الشوابت الأساسية في بيانات الشعراء 
الفضائيين . هكذا اقترنت لديه البصرية بالاجتماعية لأن فضاء الصفحة وفضاء القصيدة» 
والفضاء الثقافي لا يمكن أن تنفصل عن بعضهاء لأننا لا نمس اللغة دون أن نمس فضاءهاء 
ونظريتها. إن الفضائية تخرج عن اللغة (. . .) وهذه ثورة يلغيها فعل الفضائية نفسه. إن 
مبالغتها تجمع السمات التي نجدها خارجها ‏ غير أنها تتشدد في مسألة العلاقة بين التجديد في 
الشعر والاشتغال التاريخي للغة. ..)69), 

إن ميشونيك لا ينكر أهمية البصري في الجانب الطباعي للنصوص» ولكنه يرفض منحى 
التطرف الذي جاءت به بيانات الشعراء الفضائيين وإنجاراتهم النصية» لذلك سعى إلى تبيان 
كون البصري الذي لا ينفصل عن الشفوي» يشتغل بدوره ‏ في الصفحة المكتوبة أو 
المطبوعة ‏ ككل ممارسة لغوية ‏ نظرية للغة. 

هذه النظرية يمكن أن تظهر كأيديولوجيا للممارسة اللغوية9©. 

و جان جيرار لاباشري 6ع همه ننعدىت© سود3): أولى هذا الباحث الفرنسي 
أهمية كبرى للاشتغال الفضائي للنص الشعري. خصوصاً في صيغة الخطيات 
(عسسدونلاح0) عند «أبولينير» ايل ليريس» (1.61515 .24) فكانت أغلب دراساته مخصية 
حول هذا الموضوع بالذات. 

وفى هذا السياق يمكن الحديث عن دراسته كتابة وقراءة الخطيات . في هذه الدراسة 
استعرض مجموع العوائق التي تحول دون امتلاك ملائم للتطبيقات البخطية» وهي لديه تتلخص 
في : 

1 - التمركز حول الصوت في الثقافة الغربية والذي تحدد اللغة بموجبه فى شفويتها فقط 
باعتبار الدليل اللساني مجرد متوالية صوتية متتابعة في الزمان . ْ 

2 - احتقار الدليل الخطي والكتابة عموماًء باعتبارها دالاً على دال أول هو الدال 
الصوتي ع وفي مقابل هذه القناعة المتجذرة عرض «لاباشري) خلاصة لطروحات «ج. ديريدا» 
واللساني التشيكي (6اء1.77200) إلى جانب تصورات اللساني الدانمركي «لوي يلمسلف» الذي 
يعتبر الشكل اللساني جبر علاقات قابل لأن يتحقق في أي مادة أيقونية أو صوتية» أو خطية أو 
حركية . 





(69) ن. مء ص: 55. 


)2720( ينطر المرجع السابق. وكدلك ٠‏ 
7 4 "81 عتعارة عناوع. مدعصسطايم من عققم عصلآ ,عتسمرييخ .ير 
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3- مفهوم التصويرية كنسخة عن الواقع. وهو مفهوم يجب أن يرم في نظرهء لأن 
الصورة ليست مجرد تمثيل جامد ومخلص بسذاجة للأشياء بل التصويرية لا تنجز إلا عبر 
سنن تبني التمثيل» وتبني أدوات تحليلة : فهي إعادة إنتاج للأشياء. تعيد خلقها وتؤسس على 
المسند معنى في الحال7©. 

هذه العوائق الثلاثة لا بد من دفعها إذا أردنا تسجيل مسألة الخطيات في إشكالية جديدة. 

وبعد بحثه في الأصل الأيتيمولوجي للكلمة «كاليغرام) في اللغة الفرنسية يخلص إلى 
أنها تركيب بين كلمتين هما: «كاليغراف» (6نطمدعهنالة©) و «أيديوغرام»), (5عسصهءوه106) 
وانطلاقاً من تبين هذا الأصل التركيبى وعبره أهمية الكتابة فى الخطيات. ينصرف إلى دراسة 
الكتابة في مظهرين من مظاهرها. انطلاقاً من نص بطاقة بريد لابوليتير وهذان المظهران هما: 
أ الكتابة كحركة وكأشر : 

وتحت هذا المظهر يدرس الكتابة من النص المذكورء كمجموعة حركات متعاقبة في 
إيقاع خاص» تاركة آثاراً على المسند, متتبعاً طريقة الشاعر. في رسم الأدلة الخطية واستعمال 
الأدلة غير اللغوية على مسند خاص تمثله بطاقة بريدية حقيقية. وبعد تبين مختلف الأدلة 
المركبة للنص. نستخلص أن الكتابة في النص كتابة نسخية تراسلية تضع المرسل والمتلقي 
في علاقة مباشرة» مع تبيان أن الطابع التراسلي للنص يعزز انسجامه على خلاف ما يمكن أن 
تحمله الكتابة المطبعية . 

يستنئج في تام تناوله لهذا المظهر أن رهان الكتابة النسخية في القصيدة» رهان 
مزدوجء فهي في نفس الوقت تواصل شعري. يظهر فيه المرسل» وكذلك خطاب عهد يبغ 
دلالاته في مظهر بصري إلى الكتابة السريعة باليد©”. 

ب - الكتابة كمبدأ موجه للصفحة : 

وتحت هذا المظهر يبحث في اشتغال الكتابة في تنظيم الصفحة, وتنضيد الأسطر 
الشعرية من خلال مختلف الأبعاد البصرية التي يقدمها النص بمجموع مكوناته وهو يشتغل 
فضائياً. ملاحظاً كون النص يثير الانتباه بالعلاقات التى تتأسس بين بعض الكلمات المطبعية 
والنص المخطوط؛ فالأولى تنتمي إلى مسند بطاقة البريد» في حين أن الثانية من وضع الشاعر. 

إن النص يقدم نسقين من الأدلة» فإلى جانب الآدلة اللسانية يوجد نسق دلالي آخر يتكون 
من وحدات غير لغوية ينتمي إلى مجال سيميولوجيا الصورة. الأمر الذي يعزز عدم انسجام 





)271( - 194 طط,1982 ,50 0ه 2061132 1 ,مد عسسممسممع تلاق تال فعتطعع ا اء عممتعشز .سعطعهدهر1 لمدععن سفول 
:1925 


(72) ن مء ص * 196. 


205 


النص على مستوى الأدوات التعبيرية الموظفة0 , 

يطرح الباحث بعد موضوع الكتابة في مظهويها المنالفين مسألة التعدد الدلالي. مشيراً 
إلى أن الخطيات ليست حشواً كما يعتقد ذلك م. فوكوء بل هي تمنح من خلال مظهرها 
السيميولوجي المزدوج تعددا دلاليا. 

هذا التعدد الدلالى لا يخص مستوى البنى الصغرى فقط بل يتجاوز الآدلة الخطية 
لينسحب على الرسوم أيضاًء في حين يبقى المشكل الأساسي في الخطيات هو تمفصل 
الخطابين الآيقوني واللغوي . هذا مع العلم أنهما لا يمكن أن يكونا مترادفين ولا مكرورين. 

يرى لاياشري أن الحضور المتزامن للنص والرسمء إلى جانب النظام المزدوج للأدلة 
الخطيةء يعتير عاملاً أساسياً في التعدد الدلالي. أما عن كيفية تمفصل الدلالات المتعددة, 
فيرى أن النص يمكن أن يكون تعليقاً على الرسم. بحيث يقارب المعنى اللساني المعنى 
الأيقوني ‏ كما هو الأمر في بعض الخطيات الأخرى عند أبوليئر «الحمامة المطعونة ونافورة 
الماء» كمثال . من أجل إنتاج كل متناسق ومنسجم وموحد. 

غير أن بعض اللخطيات الأخرى لنفس الشاعرء تفلت من هذه الجمالية الاتساقية. 
مشكلة محاولة لإحراج الشععر من البحث عن الوحدة, والسير به في طريق جمالية 
اللاإسسجام!*7©, 

هذه الجمالية اللاإنسجامية» تشكل موضوع القسم الآخير من البحث: وبعد دراسة هذا 
المظهر الجمالي غير المعتاد. من خلال نصوص مختلفة لنفس الشاعر. يستنتج أن الخطيات 
تقدم مفككة ومهدمة وغير مجتمعة الأوصال» وعلى القارىء أن يقوم يعملية إعادة بناء (. . .) 
إننا في جمالية جديدة هي جمالية اتفاقية للقظاظة والتنافرء وتعتبر الخطيات من خلال 0 
اللغوية والأيقونية لعلاماتها تقدماً نحو هذه الجمالية69 , 

تجدر الإشارة هنا أيضاً إلى دراسة أخرى لنفس الباحث» حول خطبات ميشيل ليريس 
بعنوان «الكتابة وتنظيم الصفحة في حواشي ليربس؛ وفيها يتناول التنظيم الخطي للنصوص» ثم 
الأشكال الخطابية والحواشي المجسمة, ثم الممارسة الإيحائية والتسلسل السطسيفه؟ 
نكتفي بهذا القدر فيما يتعلق بالتمثيل على مواكبة الاتجاه الفضائي في مجال الشعرية . لنعرض 
فيما يلي لبعض مظاهر هذه المواكبة في مجال السيميوطيقا . 


(73) ن. 3 ص : 198. 

(74) ن. م ص : 200 . 

(75) ن . مء ص : 202 

(76) ع05مقء ]نا .11 مد مشعرة عل «عكنةدقة01» ع1 ممقل عمقهم دء عكنصر اء عمعتطصعط عتمعطعدممآ1 لمعن 
2,28 
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3 -.- السيميوطيقا 

نشير بداية إلى أن التمييز بين التناول الشعري والتناول السيميوطيقي يصعب في بعض 
الأحيان خصوصا وأن الكثير من الدراسات التي تحسب على الشعرية تقدم بعض العناصر 
السيميوطيقية في خضم اشتغالها كما هو الأمر بالنسبة لبعض النماذج السالفة الذكر. 

أ-أ. ج غريماس (5هافه© .ل .4): لم يعرف غريماس كمشتغل متخصص على 
موضوع الشعر» إذ كان اهتمامه منصبا على سيميوطيقا الخطاب عموماًء والخطابات السردية 
على وجه الخصوص. ولكن غريماس من خلال المقدمة النظرية التى تصدرت مجموعة 
الدراسات المتضمنة في كتاب» «مقالات في السيميوطيقا الشعرية» قدم اقتراحات سيميوطيقية 
حول موضوع الشعر تحت عنوان «من أجل نظرية للخطاب الشعري». . 

هذا المدخل النظري رغم طبيعته التقديمية يقدم تناولاً نظرياً وافياً حول الواقعة الشعرية» 
والدليل الشعري», والخطاب الشعري » ويهمنا هنا القسم المتعلق بالدليل الشعري. حيث ميز 
غريماس بين مستويين هما: 

© المستوى النظمي . 

© المستوى التركيبي . 

ويرى غريماس أن «تفكيك الدليل الذي يمثله الخطاب الشعري يبرز تمفصلات متوازية 
للدال والمدلول: نقول إن الدال حاضر كمستوى نظمي (عناودلهقةم عتوع2119) للخطاب» 
والدليل حاضر كمستوى تركيبي . .»7 . 

وهذه المقاربة نابعة من اعتيار الخطاب الشعري دليلا مركباً - وهكذا يجمع غريماس في 
إطار المستوى النظمى مختلف التمظهرات الفوق ‏ مقطعية لمستوى التعبير» بدءأ من نبر 
الكلمة وانتهاء بالمنحنيات النغمية للجمل المركبة» وبعد جرد لمكونات هذا المستوى» كما 
وردت في مجموع الدراسات التي ينتظمها الكتاب؛ يشير في الختام إلى «أن المستوى النظمي 
يمكن أن يخطر في شكله «الخطي»: أي التنظيم العام للنص المطبوع» وتهيئة الفضاءات 
البيضاء التي تعلم بالوقفات, علامات الترقيم أو غيابهاء واستعمال المتغيرات الطباعية (. . .) 
وهنا أيضاً تعتبر الدراسات ناقصة وغير كافية . . .غ279 

هذه الإشارة إلى نقص الدراسات حول هذا الموضوع. نجدها أيضاً في سياق محاولة 
الوصف البنيوي لنص «المستحيل» ل. ج. باطاي والتي أنجزت من قبل «نيكول كونيي» 


77( 11 2 .0606م عناوتأمتدع5 عل قندذوع مآ .2060112 تسبامعكرل تال عرمقط) عمر عبده8 .كقساءم6 لل ١‏ 
(78) ن. مء صض. ص . 12-11. 
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(عتصناعن © .01 . . حيث تتم الإشارة إلى أن تناول الجانب الطباعي كموضوع سيميوطيقي 
يعتبر محاولة خحجولة حتى الآأن. . .)720 , 

ونحن يهمنا مما تقدم كون النظرية المقترحة من قبل غريماسء. لتناول الخطاب 
الشعري » تتضمن » كعنصر من عناصر المستوى النظمي . دراسة مختلف المعطيات البصرية 

سب - جوليا كريستيفا (1564698دكظا 113[) : اهتمت بدورها بموضوع الفضاء في كتابها 
«أبحاث من أجل علم دلالة تحليلي» في القسم المعنون «الشعر والسلبية» وهكذا لاحظت أن 
القول الشعري لا يمكن أن يقرأ هي كليته الدالة إلا كموضعة فضائية لوحدات دالة فلكل وحدة 
مكانها المحدد بوضوح وغير القابل للتفسير داخل الكل. . .)0©, 

وقد لاحظت أن هذا المبدأ الكامن, والفاعل في كل نص شعري» تم الكشّف عنه في 
الوقت الذي وعى فيه الأدب عدم إمكان تقليصه أو اختزاله إلى لغة عادية» مشيرة إلى أن الشاعر 
د 8 3 مثال 00 لأن مجاوات في « .موقل عل 00 0 لتقم 
علاقات غير منتظرة ... فلحن نعرف بأي شر الما والتدرتن عاذ مالارميه يصفف 
الأوراق والجمل الشعرية. 000ظ, على التنضيد المضبوط لكل بيتء. وللبياض الذي 
يحيطه . . .)82 , 

وهكذا يمكن إجمال وجهة نظرها في الموضوع كالتالي : 

أ-إن القول الشعري لا يخضع للنظام النحوي (الخطي) للجملة غير الشعرية. 

ب - إن القول الشعري لا يمكن أن يقرأ إلا في كليته الدالة» وإلا كموضعة فضائية 
لوحدات دالة. 

وفيما بخص الموقف الذي يمكن رصده حيال السلوكات الإبداعية التي تعتمدك العرض 
الفضائي » ترى كريستيفا أن الأمر يخص إشكالية أفرزهاء بموضوعية, الاشتغال الآدبي لعصرنا 
«.. لهذا يجب القطع مع التأملات التأويلية للنص الحديث التي فسحت المجال أمام 


(79) عل نوووعء هآ عل تشاع تماة ممامضعععل عل يدوك عللتقاد8 كعوووء0 عل عاطنكقهمص .ل .سمعتسعدت علمعزير 
7 2 أأعمره .عناونا06م عنام تسرقو 


)80( 1969 أندعة5 .180 ع561230213:5 هن 0115ج كعطاءرعغطعءم1 .عع ل لأمتمع5 .وسعاوتنت1 متلسل 
اعتمدنا سخة المختارات . 2 .كتصمم لاه© 


(81) ن. مء ص ص : 202-201 
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استنتاجات صوفية وباطنية . . )62 , 

وتأسيساً على ما تقدم. ترى ضرورة اعتماد الجهاز الذي يقدمه المنطق اليومء 
لاستشفاف الانعاكاسات الأبستيمولوجية التى سمحت بها ملاحظاتنا حول «قانون السلب» فى 
اللغة الشعرية» والذي تؤكده التطبيقات النصية للحداثة بدقة (. . . ) فإذا كانت العقلانية تختزل 
الشعر إلى نوع من العمارةة الشاذة» وتقف عاجزة أمام هذا الفضاء الدال. . . والتأملات 
الفلسفية الميتافيزيقية يقية مع إشارتها إليه. فإنها تحاول التصره يح بعدم إمكان تعرفه. إننا أمام واقعة 
موضوعية أنتجتها الممارسة الخطابية ا وعلى الجهاز العلمي المنطقي أن 
يتناولها.  .‏ )63 , 

هذه الدعوة إلى تناول علمي منطقي للظاهرة لا تعني لديها أن الأمر يتعلق باكتشاف أي 
سرء ولكن فقط إمكانية القدرة على دفع معرفتنا نحو مناطق جديدة للاشتغال الرمزي . وهذا 
الاقتراح يمكن فهمه في السياق العام لتفكيرها السيميوطيقي والذي قوامه الدعوة إلى «بناء 
سيميوطيقا عامة تقوم على ما تسميه» علم دلالة تحليلي 3/956هةددة5. فهي ترفع إلزام نموذج 
الكلامء وتضع في اهتمامنا دراسة إنتاج المعنى السابق على الكلام كما هو. . .)64 . 

تبقى الإشارة إلى أن مقترحات كريستيفا حول الموضوع. ظلت حتى الآن مججبرد 
افتراضات نظرية» ولم يسندها أي جهد تطبيقي في مجال تناول النصوصء كما تلزم الإشارة 
إلى أن الفترة التي صيغت فيها هذه الاقتراحات. تصادف أوج نشاط جماعة:«تل كل» التي تبنت 
الدعوة الفضائية وفق تصورات خاصة. وقد كانت كريستيفا إلى جانب «فيليب سولرز» أحد 
أعضاء الجماعة الرئيسيين. 

ج ‏ كاترين كبر براث أو ريكشيوني (لظامفطءعه02 غهعط؟عك1 عسن)ه0) : تقدم الحديث 

في قسم سابق عن منظور هذه الباحثة في موضوع المكونات الصوتية. ونشير هنا إلى أن حديثها 
عن الخعر العاراي. أني مقترناً بتناول العنصر الخطي . ففي سياق عرضها للأدوات الصوتية 
و/ أو الخطية تقول: «. . إن الدور الممنوح عادة للوحدات الصوتية والخطية. هو أن تكون 
بانية للدوال ا لان قيمتها الخلافية» وبهذه الصورة تشارك هذه الوحدات ل 


أساسي ولكن غير مباشر. . في تأسيس الإيحاء؛ ولكن إلى جانب هذه القيمة الرسمية» تشترك 
الوحدات المذكورة في مختلف الميكانيزمات الإيحائية. . .)9© , 


(82) ن. م2 ص : 209. 

(83) ن. م» ص . ص : 209 - 210 

(84) ن. م ص : 216. 

(85) .1977.8 .سوقط (1 .2 .صم قامصصمء هآ .تممتطعععع0 اوعطععكا عستعطلوة 
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إذا كانت الباحثة قد فصلت فيما يتصل بالأدوار التي يمكن أن تنجزها المكونات الصوتية 
كما سبق أن رأينا في قسم باق9*) فإن حديثها عن الدليل الخطي بهذه الصفة. » لاا يتم إلا في 
عرضها لظاهرة «الأناكرام» أو التصحيف بالقلب والإيدال. حيث تقول في تعريفه «توجد 
كلمتان. . في علاقة أناكرامية في الوقت الذي تتكون فيه دوالهما من نفس الفونيمات» أو 
الخرافهات وبل الأمر عموما بأناكرامات خخطية . . .)87 , 

إن تخصيص هذه الظاهرة بالمكونات الخطية » يمكن تبيينه من تسميتها مباشرة » إذ نفهم 
من كلام الباحثة. أن التصحيف المتأسس على الأدلة الخطية هو «الأناكرام» في حين أن ذلك 
القائم على الأدلة الصوتية ‏ والذي يمكن تصوره لقنا هو «الأنافون» (عممطصقصة) . 

وما قبل بصدد لارام ل يصدق ؛ على ادر المماثلة والتي مي 
ف ا 1 روفي تصرح بد ا 0 
عن «بارافون» (26مطم28ه2). شفوي متأسس انطلاقاً من أدلة صوتية . 

وعلى خلاف تصور «غريماس» الذي سبق عرضه. لا تدمج الباحئة مجموع المعطيات 
البصرية التي يقدمها الاشتغال الفضائي للنص» في إطار الوقائع النظمية» بل تقصر هذه الوقائع 
على معطيات من مثل : النبر والإيقاع والتنغيم والوقفات . : في حين يشمل المستوى النظمي 
عند غريماس .2 مجموع المعطيات السالفة إلى جانب الأشكال الخطية, والتنظيم العام للنص 
المطبوع . والفضاءات البيضاء. وعلامات الترقيم والمتغيرات الطباعية . 

وهكذا يمكن القول إن أهتمام الباحثة بالعنصر البصري في النص. ٠‏ لم يكن اهتماماً 
مكتمل إذ اقتصر فقط على اعتبار دور الدليل الخطي في تأسيس «الأناكرام» و «الباراكرام» 
(عسمسةءودمةا) ولم يتجاوز ذلك إلى الببحث في إيحائية التنظيم الطباعي, أو اشتغال 
البياضات, وعلامات الترقيم . كما هو الأمر لدى سيميوطيقيين وشعريين آخرين . 

د - جماعة (للرعصسه2) علهعكدة0 عدوتءه)86) : في الكثاب الأول للجماعة «البلاغة 
العامة) نقف على أهمية البعد البصري في تنظيرهم للخطاب. خصوصاً فيما يتصل بالأدلة 
الخطية . وهكذا نجدهم في الفصل الأول من الكتاب «البلاغة الأساسية), وفي سياق عرضهم 
للنظرية العامة لصور اللغة يميزون أربعة مجالات هي : 

0 مجال تشكيلي ‏ مجال الميتابلازمات (5عصرههاجهاء8) . 

0 مجال تركيبي ‏ مجال الميتاطاكسات (65*ة1هاء3) . 





(86) ينظر القسم المتعلق بالأدوات الصوتية في فصل : الشعر من الإنشاد إلى التشكيل 


87( 46 2 العجزه .تسمتطععء مم16 .© 
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© مجال دلالي مجال الميتاسميمات (65«اةتمعهداء31) . 

© مجال منطقي ‏ مجال الميتالوجيزم (5عصؤنوهلهاء/8) . 

والمجال الآول؛ الذي هو المجال التشكيلي» يعتبر مجالاً تعبيرياً إلى جانئب» المجال 
التركيبي 3 في حين أن المجال الدلالي والمجال المنطقي يصنفان في إطار المحتوى. فالأولان 
شكل» والأخيرات معنى » كما يوضح ذلك الجدول التالي : 


تضم _- 





)88( 


ومن بين هذه المجالات يعتبر المجال التشكيلي شكل خالصاً واعتباطياً وغير دال ولكنه 
مميزء وهو مجال الصور التي تتصرف في المظهر الصائت أو الخطي لكلمات» والوحدات 
الأصغر من الكلمات, والتي نقطعها حسب النماذج التالية: 

الكلمة - مجموعة مقاطع صوتية (صوائت وصوامت) منظمة في نظام ملاثم» وقابلة 
للتكرار. 

الكلمة - مجموعة وحدات صوتية (أو خطية) منظمة في نظام ملائم وقابلة للتكرار. 

الوحدة الصوتية - مجموعة سمات مميزة مرتبة دون تكرار أو نظام خطي . 

الوحدات الخطية - مجموعة سمات مميزة (لم يتم التقعيد لها بعد)© . 

هذا الالتفات إلى الدليل الخطي في نطاق وصف مجالات التعبير والمحتوى سيتلوه في 
موقع آخر اعتبار الدليل الخطي في بئاء التشاكلاتء وهكذا انطلاقاً من مبدأ التراكم الذي تقوم 
التشاكلات على أساسه, وبعد توسيع مفهوم التشاكل ليشمل مستوى التشاكلات التعبيرية» إلى 
جانب التشاكل الدلالي كما ورد أصالٌ عند غريماس» يدرجون في باب التشاكل والتراكمات 
تراكم الوحدات الصوتية والوحدات الخطية©©. 


(88) ,33 ,5 1982 .لسعة ,لع .(1970) 1970) علد كعد عدوتمماغط؟ ١‏ عنمت 
(89) ن. م2 ص : 33. 
(90) ن. م2 ص : 39. 
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وفي تفصيل الحديث عن المجال الأول أي مجال الأشكال الخالصة. . 
(51065ة1مه]ء54) . وبعد تناول الكلمة الصوتية في باب العموميات» يتناولون مجال المعطيات 
البصرية مشيرين إلى أن الخطابات لا تدرك فقط عبر المظاهر الصوتية . يقولون «حتى الآن لم 
نتحدث عن الكلمة إلا كظاهرة صوتية أساسا. ولكن الرسالة تدرك غالبا عبر واسطة أخرى هي 
الكتابة  .‏ )+6020 , 


وبعد رد التصورات التي ترى في الإملاء مجرد إجراء شكلي». يؤكدون على أن قواعد 
الكتابة» تعتبر ضرورة لسانية» كما يدفعون القناعة السوسيرية التي ترى في الكتابة مكونا من 
مكونات اللغة مؤكدين أن علينا مع ذلك . أن نلاحظ كون الشكل اللساني قابلاً لأن يتمظهر في 
مادة خطية لا تتوجه إلا على العين. مستندين في ذلك على التصور «اليلمسليفي) الذي يؤكد 
الطابع اللساني للمادة الخطية. وهكذا يقترحونء تأسيساً على ما تقدم تعريفاً جديداً للكلمة 
يقول: وحدة محددة ومعطاة. مكونة من مجموعة أدلة خطية منظمة في نظام ملائم. وقابلة 
للتكرار. . . )02 كما يقترحون منح الأدلة الطباعية اسم غرافيمات بما أنها حاملة لدلالة. 

ويهذه الكيفية يلفتون الانبتاه كسابقهم إلى أهمية العنصر الخطي في تلقي الخطابات 

عموما. ولكن التوظيف المتقدم لهذه القناعة المبدئية. نجده في كتابهم الثاني «بلاغة الشعر» 
(6ن5كمم ها ع عنوترم:قط8) حيث أقروا بوضوح وجود تشاكل خطي في الخطاب الشعري» 
ملتزمين في ذلك بتوسيع مفهوم التشاكل كما هو الحال في كتابهم الأول. 

ولعل التفاتهم إلى هذا المعطى اللغوي البصري يجد تفسيره في منطلقهم الجشطالتي 
الذي انعكس بوضوح في الكتاب, لأن القول بالتشاكلين التعبيريين الصوتي والخطي » مرتكزه 
الإحساس بالتداعي (المقاربة) و(المقارنة). والمعروف أن الطرح الجشطالتي يرى الإدراك 
الحسي أول قنوات تحصيل المعرفة3© , 

وكاستثمار لهذا المعطىء يتناولون في نفس الكتاب بعض النصوص الفضائية 
بالتحليل9©» انطلاقاً من مداخل بصرية صرفة» خصوصاً وإن أحد هذه النصوصء لا يعدو 
مجرد تكرار منتظم لوحدتين معجميتين في عرض فضائي لولبي » ولا شيء آخر. 


)91 ل.مء ص * 51. 
(92) ن. و ص ' 52. 
(93) ينظر القسم الأول المتعلق بنظرية الجشطالت» حول أهمية المعطيات النصرية» وكذلك الفصلان 1 و111 
من كتاب .26ء صم .لع .عمتقلتاطها عتتطءء1غن عكته6صتا متعم[ .206516 12 عل عسولتماقط]1 . ررعمسده 0 
7 .65 لم8 


(94) ينظر على الخصوص ٠‏ تحليل قصيدة ةع هتتعسد0, ص : 265. 
وتحليل قصيدة ' عهاة, ص: 269. 
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وفي الاتجاه نفسه يمكن أن نشير إلى أن الجماعة أفردت» موضوع المعطيات البصرية 
بدراسات مستقلة في محاولة لصياغة نظرية بلاغية للبصري ولتناول المعطيات الأيقونية 
والتشكيلية”©. وقد نقلوا إلى هذا المجال البصري المستقل» مفاهيم وصفوها في دراسة 
الخطابات اللغوية خصوصا مفهوم التشاكل حيث مَيرُوا في الصورة بين أربعة تشاكلات:. 

1 تشاكل التعبير التشكيلى . 

2 تشاكل المحتوى التشكيلى . 

3- تشاكل التعبير الأيقوني . 

4 - تشاكل المحتوى الأيقوني . 

ولأسباب منهجية اقتصر بحثهم على معالجة التشاكلين الأولين فقط. وهكذا بحثوا في : 

1 الكيفية التي يمكن أن يؤسس بها تراكم بعض سمات الأدلة البصرية على مستويي 

2 قواعد الرسائل البصرية على مستويي التعبير والمحتوى©”. وستكون لنا عودة 
لمفهوم التشاكل في المعطيات البصرية في القسم اللاحق من هذا العمل. 

ه ‏ جاك أنيس (فنصة 200©5[) : يمكن القول إنه يماثئل «ج. ج. لاباشري» .6 .1) 
والسيميوطيقيين الآخرين الذين يدمجون موضوع الفضاء والبعد البصري للنصوص في إطار 
اهتمام عام بالخطاب الشعري في مظاهره المختلفة . 

في دراسته «بصرية النص الشعري)7© ينطلق جاك أنيس من أولية الجوهر الصوتي في 
الشعرء غير أنه يرى أن واقع كون قراءة الشعر تتم بطريقة بصرية؛ يدفعنا إلى افتراض أن 
الأشكال الخطية ليست في القصيدة مجرد أجسام غريبة أووسائط بديلة. وشفافة. . إنها أجسام 
دالة مندمجة فى التشاكلات النصية . 9© , 

وانطلاقاً من هذا الافتراض» يرفض الرأي القائل بأن الخطيات تعتبر نصوصاً أضيفت 
إليها رسوم . أو أن البيت الشعري تعد امتقطها عونا بالإضافة إلى سطر من الأحرف, لهذا 
حاول البرهئة على الكيفية التي يمكن بها للحروف وعلامات الترقيم» والتفضية أن تنج 


(95) ح- -أمنصةة ركعنو تام أقطد هد .علاعدمب عسوعمغقطع 1 عل غسمعصعلم0؟ هنا كناة رعسوتاكهام اء عسوتممع1 ١‏ نل 
3 .10/18 1آه .2 119 ,1979 ,عونق طادء ”ل عدوع خا .قعين 


(96) ن. م ص .ص : 184-183. 
097 2 119 عدتهجمةء1 ..[ مد ,عناوتان50 عنمت صل غاتلتطأمد؟ .كثهطة معسودل 


(98) ن. م ص: 89. 
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المعنى وتشارك في بناء تركيب دلالي » متناولاً لهذا الغرض نصين مختلفين, أحدهما تقليدي 
والثاني فضائي . . 

وبعد إنجاز وصف شامل لاشتغال مختلف العناصر البصرية في النصين المذكورين 
وإمكانية اعتمادها في التناول حتى بالنسبة للنصوص غير الفضائية» انتهى إلى أن على 
سيميوطيقا النص الشعري . -حتى ولو كان تقليدياً ‏ أن تدمج الوجه الخطي للدال في صلب 
اهتماماتها . 


خلاصات 

عرضنا فيما تقدم لبعض ملامح مواكبة المباحث المهتمة بالخطاب الشعري للاتجاه 
الفضائي في الشعرء وهكذا أمكننا رصد كيف أن كثيراً من المنظرين شعريين كانوا أو 
سيميوطيقيين» قد أدمجوا هذا العنصر البصري في سياق اهتمامهم العام بمظاهر الخطاب 
الشعري. ولم يكن الأمر مقتصراً في ذلك على النصوص المتميزة بالتوظيف. المكثئف 
للمعطيات البصرية» بل تم توسيع إمكانية استثمار تلك المعطيات لتشمل حتى النصوص 
التقليدية التي أنتجت وفق السئن القديمة المتمركزة حول الطابع الصوتي للشعر. 

هذه المواكبة النظرية لا يمكن فصلهاء كما بدا ذلك واضحاًء عن التطور العام الذي 
عرفه المبحثان السيميوطيقي والشعري انطلاقاً من الإحقاقات الهامة التي أحرزتها علوم رديفة 
كاللسانيات وعلم النفس» إضافة إلى التأثير القوي للفلسفات الظاهراتية في صيغتيها الألمانية 
والأمريكية . 

ومن خلال وجهات النظر المواكبة التي تم استعراضها يتبين الموقع المتميز للقراءة 
والتلقي. لأن الحركة التطورية التي أصابت الصيغ الشعرية, لم تكن تتم في معيزل عن 
القراءة» وعن المسار التطوري العام في الفكر والعقليات وصيغ وجود الكائن اجتماعياً. 

لقد عالجت وجهات النظر المذكورة الشعر من زوايا متباينة أحياناً ومتقاربة أحياناً أخرى . 
كما اختلفت الخلفيات التي تسند كل منظور على حدة. ولكن القاسم المشترك بينها يكمن في 
الإلحاح على أهمية المعطيات البصرية في تلقي جنس إبداعي وجد أصل لينتج ويستهدف في 
جوهره الغنائي والصوتي . ولعل لهذا الإلحاح ما يبرره إذا تم تبنيه في إطاره العام . 

وإذا كان هذا حال الظاهرة الفضائية في الشعر والنقد الغربيين» فماذا عن واقعها في 
الشعر العربي والمغربي خصوصاً؟ هذا ما سنحاول تبينه في القسم اللاحق» بتتبع الظاهرة في 
إطارها النظري ء ثم من خلال المواكبة النقدية» لنخلص في الأخير إلى معالجة نموذج نصي 
تأسيسأ على ما سبق عرضه في الأقسام السابقة من هذا العمل . 
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الفصل الثشالث 
3 التجربة الفضائية فى الشعر المغربى 


(بين لغة البيانات والتحققات الغصية) 


بعد أن عرضنا للتجربة الفضائية في الشعر الغربي» ولمواكبة النظريات الشعرية 
والسيميوطيقية لهاء نحاول في هذا الفصل تناول التجربة في صيغتها العربية عموما والمغربية 
على الخصوص. 

ولهذه الغاية نقترح تناولاً على مستويين . 

أ- مستوى التنظير. 

ب مستوى التحقق النصي . 


على أن نتناول في قسم أخير» نموذجاً نصياً ا ا ا ا 
لهذا العمل» خصوصاً منها الاقتراحات السيميوطيقية والشعرية, ففي مستوى التنظير» سئقف 
عند ثلاثة نصوص نظرية صيغت في شكل بيانات لثلاثة لع 6 
راجع. وأحمد بلبداوي . ثم سنحاول تبين التحققات النصية التي أنجزت على ضوء البيانات 
المذكورة» لدى نفس الشعراء؛ إضافة إلى شاعر آخر, انخرط في وقت مبكر نسبياً في التجربة 
وإن لم ينظر لها أو يستمر فيهاء وهو بنسالم حميش . وسيكون تناول البيانات النظرية للشعراء 
في ضوء الشروط التي يمكن أن تكون محفزة لتعديمها كفترورة في تاريخ الإنتاج الشعري في 
المغرب . ومناقشتها من هذه الزاوية من شأنها تمكيننا من ولوج مجال التحقق النصي بحثاً عن 
مظاهر الوعي الناضج والكامل بالعنتصر الفضائي ومقتضياته . وعما إذا كان التوجه في عمومه 
استجابة لشرط يمكن تبينه فى الجهة المقابلة التى يمثلها القراء والنقاد.» لآن رصد أية ظاهرة 
إبداعية لا يمكن أن ينجز إلا باعتبار مجموع الأطراف مبدعين ونقاداً وقراء» وهذا بالإضافة إلى 
السياق العام الذي يؤطر فعلي الإبداع والقراءة . 
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3 ب التنظير 

3ه .د بيات الكتابة : ممحمد يئيس 

يمكن التأريخ للاهتمام بالعنصر الفضائي على مستوى التنظير بالإشارات التي قدمها 
محمد بنيس في دراسته «الشعر المعاصر في المغرب مقاردة بنيوية تكوينية»» حيث انتبه إلى مأ 
أسماه بنية المكان في الجانب البصري للنصوص. مشيرا إلى أن إغفال هذا المجال في قراءة 
النصوص يعبر بوضوح عن تحكم التصور التقليدي في قراءة النص الشعري » خاصة وإن أهمية 
المكان ذات دلالة لا يمكن اعتبارها جانبا هامشياء أو ترفا فكريا أو لعبة مجانية. . .ع (1) 
وانطلاقاً من هذا الاقتناع المبدئي يقر بوجود العنصر المكاني بما لا يدع مجالاً للإنكار أو 
التجاهل يقول «وقد يظهر للبعض أن الأهمية التي نعطيها للمكان في المتن المعاصر بالمغرب» 
ضكن أربي الشاعر المغربي. هري كاردا ران فزادة ااعا لفين متي واهتمامات 
النقادى لات تشير إلى ذلك ولكن الانسياق وراء رأي هؤلاء المعارضين يسقطنا نأ في التجني على 
هؤلاء الشعراء لسببين : 

أ- تشكيل المكان موجود. وهو كما قلنا سابقاً نتيجة حتمية لطبيعة تشكيل الزمان. 
إنكارهاء مهما كانت صلابة المواقف المعارضة لهذا التحليل. . . )2) 

تهمنا هذه الإشارة لسيبين : 

1 - لأنها تبرز موقفاً يستقي مقوماته من مجالي: المجال الترائيء حيث الإشارة إلى 
تجارب النقاد والشعراء القدماء مغاربة وأندلسيين . ثم مجال الشعر الأوروبي (تجارب مالارميه 

وأبولينير) . 

2 لأنها تبرز موقفاً سجالياء طرفه الثاني النقاد الذين لا يرون في أهمية هلا العنصر إلا" 
507 لوعي الشاعر. 

إن الالتفات لأهمية العنصر الفضائي محكوم هنا بسياق عامء هو سياق الدراسة التي 
أنجزها الشاعر حول الشعر المغربي المعاصر: لهذا لا يمكننا أن نتبين عبرها إلا موقف الباحث 
أو الناقد لو موقف الشاعر الداعي لتبني الاتجاه الفضائى فى الإنتاج . 

وإذا رصدناها في سياق الدراسة. يتبين الحيز الضيق نسبياً الذي تشغله بنية «المكان» 
بالقياين إل بنية ة «الزمان» . الأمرلذي جاء معه تناول النصوص من زاوية اشتغالها الفضائي » 
تناولا ويفا لاهئاً لد يستهدف تجاوز مجرد التمثيل للظاهرة إلى إنجاز تحليل واف للمتن 





(1) محمد بئيسء ظاهرة الشعر المعاصر في المعرب» دار العودة, 1979 ص: 95. 
(2) محمد بئيس». ظاهرة الشعر المعاصر في المغرب» دار العودة.» ص 99 
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الشعري المقترح. وهكذا تم التعرض للعبة الأبيض والأسود ومستويات اللون.داخل النص 
ليختزل الاشتغال الفضائي للنصوص في هاتين النقطتين اللتين لم يقم تناولهما على سند 
نظري ومنهاجي واضح ومضبوط بل جاء فقط في شكل معايئة انطباعية خالصة, تلغي إمكانية 
الاعتقاد بحصول الوعي الكامل بالابعاد المختلفة للاشتغال الفضائي للنص لدى الشاعر/ 
الباحث© , 


هذا يدفعنا إلى التمييز بين واقم وعي كون الفضاء عنصراً ثابت» وبين تمثل هذا الوعي 
الأولي في تناول نصوص شعرية في هذه الفترة على الخصوص 

إذا كان هذا بخصوص الوعي النقدي المنهجي حول ظاهرة الفضاء في الشعرء فماذا 
بالنسبة للوعي الإبداعي لدى الشاعر نفسه ؟ 

يمكننا من أجل تبين هذا الجانب. اعتماد النص النظري الذي قدمه الشاعر فى صورة 
بيان للكتابة» حاول فيه عرض منظوره الخاص فيما يتصل بالكتابة الشعرية عموماًء وأفرد فيه 
قسماً وافياً لالاشتغال الفضائي للنص الشعري في سياق دعوة حدائية لكتابة شعرية جديدة . 
الاشتغال الفضائي في «بيان الكتابة» 

يمكن القول بدءاًء إن حضور موضوع الفضاء في البيان المذكور يرتبط بشكل واضح 
بخلاصة ما انتهى إليه الشاعر في دراسته السالفة الذكر حول موضوع «بنية المكان» لدى الشعراء 
المغاربة المعاصرين» إذ يقول : «ونستنتج من خلال تعرفنا على بنية المكان في المتن» رغم أن 
محاولتنا تقتصر على الالتفات لهذه البنية» إن الشعراء المغاربة لم يسلكوا سبيل بناء تركيبي 
للمكان» يتجاوز المرحلة الرومانسية فني الشعر الأوروبي, وما كان بحثهم إلا محدوداء حيث 
أن توزيع السواد على البياضء لم يتبلور بشكل يسمح بفتح إمكانية للخروج بالنص إلى 
مستوى أعلى يحقق تصوراً عميقاً. وبحثا في التراث يساهم في وضع أسس لنص شعري جديد 
يستمد أصوله من بعض التقاليد الخطية بعد إفراغها من مضمونها اللاهوتي . وهذا العجز في 
البحث حصر حرية النص ا استغلال الخط المغربي كان من الممكن أن يميز هذا النص 
عن غيره من النصوص . . 

هذا 00 ا الاشتغال الفضائي » 
إذ يمكننا أن نميز من خلاله القضايا التالية: 


أ- الشعراء المغارية لم يتجاوزوا البناء التركيبي الموروث عن الرومانسية الأوروبية. 





(3) يمكن تبين ذلك بوضوح من خلال بحثه في بنية المكان في ثلاثة نماذج, للشعراء أحمد المجاطي. محمد 
الخمار. ومحمد السرغيني » ص. ص : 103-102-101-100-99 . 
(4) محمد بئيس » م.مء ص : 104. 
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ب الدعوة إلى البحث عن توزيع جديد للبياض والسواد بفتح إمكانية وضع أسس لنص 
شعرى جديد. 

ج -- البحث في التراث وتحقيق تميز النص باعتماد الخط المغربي . هذه القضايا 
الثلاث هي مجموع ما سنقف عليه في نص البيان. مع بعض التفاصيل بطبيعة الحال. 
تقديم: ٍ 

ينتظم البيان في ثلاثة حدود؛ كل حد منها يبرز مشروعا في الكتابة الشعرية كما يتصورها 
الشاعر. في لغة يسكنها قاموسان: قاموس ثوري رافض ومطالب بالتغيبر»ء وقاموس صوفي 
انطوائي يحوم بموجبه البيان حول الذات والجسد» » وهكذا يمكن القول إن البيان كنص نظري»ء 
يقدم بين قطبي انجذاب متعارضين أصلا» ولكن تعارضهما ينحل في ثنايا البيان» مولداً حالة لا 
هوية لها ولا سبيل إلى فهمها. 

وهكذا ينفتح البيان في حده الأول على نفي وجود ممارسة شعرية متجذرة في المغرب. 
يقول: «. . . أما الشعر فما زالت تواجهه حالة ضاقت بصمتنا هنا في المغرب على الأقل» لم 
توجد بيئنا صناعة شعرية تتجذر ممارستهاء إذن كيف ننسىء كيف نستمر في تجريب خارج 
اللغة والجسد والتاريخ . نحن في حاجة إلى البداية» إنها السلطة التي لا 3 تقوم الكتابة بدونها, من 
يدعي هذه البداية» يؤسسهاء يشرعها. تلك أسئلة أخرى. ...)© . 

فعل التأسيس هو الفعل الذي ينتدب البيان ضمنياً للقيام به. فهو «مانيفست» نظري يلغي 
الجاهز والقائم ‏ ويسطر الضوابط والقوانين الجديدة للكتابة يضع الحدود لخدمة مبدأ التأسيس 
ونشدان التميزء يقول: «. . وإذا كان هذا البيان يسعى لتوضيح مفهوم الكتابة» فإن ما يطمح 
إليه هو تبيان وجهة نظر تستند إلى الخصوصية المغربية التي لا يمكن في حال إلغائها نشدان أي 
ممكن من ممكنات تحول النص الشعري في المغرب. .)©) 

التأسيس حسب لغة البيان» بداية جديدة في اتجاه تغيير شامل للممارسة الإبداعية 
محلياً ارخروم عو عاد الصمت التي تطبع تعاقب الأجيال الشعرية. دون أن تعرف التحولات 
صراعاً ملموسا وعميقاً «. . ولم يكن هناك صراع ملموس وعميق حول التحولات الشعرية في 
المغرب, منذ العشرينات إلى الآن ما عدا استثناءات ممحصورة» مما يدل على أن الممارسة 
الشعرية ليست بعد هنا هما ومكابدة» ليست تقاليدها واضحة. ينسحب الأولون بهدوء ويماذ 
فراغهم اللاحقون بقليل من المجاهدة. . .)© , 

من هذا المنظور يقترح البيان نفسه كحالة خروج عن الصمت. ومؤشر على تحول جديد 
(5) محمد بئيس. بيان الكتابة م الثقافة الجديدة. ع 9 1981 ص : 34. 


(6) ك. م2 ص * 39 
(7)ن. م» ص. ص: 37-36. 
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طليعته جيل جديد من الشعراءء تحول يعيد النظر في الموروث قديمه وحديثه. 

ولكي يضمن البيان لنفسه هذا الموقع جاء حده الأول تسطيراً لتاريخية الشعر في المغرب 
على مراحل. 

أ شعر مفتقد لآية إبداعية «. . . هذا الشعر المقدس في الكتب والمقررات الرسمية. 
ينكفىء على موته الدائم» يختلي ببرودته وتكلسه, لا سؤال لديه ولا جواب» لا حنين ولا 
كشف ولا مغامرة. ركام من البلادة والعفن. . .)© هذا الحكم يشمل مجموع الشعر المغربي 
المكتوب بالفصحى حتى حدود العثترينات. 

ب . شعر (الشهادة» «. .من العشرينات إلى السبعينات وهو المرتبط بالعمل الوطني مع 
حركة التحرر الوطني في الريف (. . .) بدأ تفجير بنية الشعر المغربي التقليدي» وظهور بنية 
مضادة في آن© , . إلا أن شعر الشهادة في نظر الشاعر لم يردفه بحث في ماهية الشعر على هذا 
المستوى لم يتغير الشعر في جوهره» إنها الإشكالية الكبرى22©. . وهذا في رأيه راجع لأولوية 
الموقف السياسي», وأمام هذا الوضع كان التوجه إلى متن آخر ء «استبق يقظتناء انه 
الحركات الشعرية في المشرق من الانبعاث إلى المعاصرة» رابطين بيئه وبين لسن ال 
القديم في حدود ترميم الذاكرة) . 

وهنا يرصد انعكاس تحول الوعي الشعري الاجتماعي ذ في الشرق في التحول الشعري 
الاجتماعي في المغرب. وهكذا عامقا مبادرة السؤال زالاميق وألخي البحث في ماهية 
الشعر» والمشاركة في تثوير الشعر العربي . 

ج - شعر شياب السبعينات الذي جاء ليملا الفراغ الذي خلفه صمت جيل 
الخمسيئنات . 

وعبر هذه المراحل الثلاث يغيب السؤال؛ والصراع العميق حول ماهية الشعرء وهذا في 
حد ذاته ملمح من ملامح أزمة الإبداع الشعري في المغرب» التي يشكل غياب الديموقراطية 
وجهها الثاني » يقول: «. . إن الإبداع عامة لا يمكن أن يتحول ويتجذر إلا من خلال أسئلته 
التي هي في عمقهاء على مستوى ما يركب وينسج الإبداع نفسه, اجتماعية ‏ تاريخية» ومن ثم 
لا يمكن تحقق فق التحول والتجذر في غياب الديموقراطية هذا جانب من أزمة الإبداع الشعري 

في المغرب وسبب رئيسي في الانقطاع . .)62©, 

يبقى أن نشير إلى أن النموذج الذي تجري مواجهته هو الشعر المعاصر الذي يدعو البيان 
(8) ن. مء ص : 35. 

(9) ن. م ص. 35. 


(10) ن. م2 ص: 36. 
(11) ت. مء ص : 38. 


219 


إلى قيام الكتابة في مقابلة «. . إن مفهوم الكتابة معارض أساساً للشعر المعاصرء كرؤية للعالم 
لها بنية السقوط والانتظار» هذا الشعر هو الذي يواجه هناء كرؤية برهن التاريخ على تتخاذلها 
وتجاوزهال ولبس البيان فرضاً لرؤية ما بقدر ما هو دفع صريح للآخرين إلى الارتباط بالقلب 
وتبني السؤال. . .)202 , 

والسؤال الذي يمكن أن يطرح هنا هو كيف 2 تتم المواجهة. وكيف تنتصب الكتابة بديلا 

لسنا هنا في مقام محاكمة البيان» أو الدفاع عن نموذج شعري معين» ولكن هذا لا يمنع 
من الإشارة إلى أن نصوص الشعر المعاصر التي 3 نتم مواجهتها هنا وإن كانت محكومة بشرطها 
الزمني . لا تزال فاعلة في أوساط القراء» ل ا والذي لم تتوفر له 
إمكانية تلقيها في أواسط الستينات وبداية السبعينات, يكتشفها اليوم ويقبل على قراءتها بعد أن 
صدرت في دواوين» ولم يكن نصيبها من المتابعة النقدية بأقل من نصيبها من إقبال القراء(13) 
وهذا يوضح أنها إذا كانت قد تجووزت كرؤية فإن التاريخ لم يتجاوزها كإشكال. 

سقنا هذا الاستطراد في سياق السؤال عن صيغة المواجهة التي يقترحها البيان» وعن 
كيفية ت, تبني الكتابة ديل عن الشعر المعاص. 

مفهوم الكتابة كما يعرضها البيان «.. مشروع جماعي يعيد النظر في - 
الاجتماعي , التاريخي. السياسي . ثورة محتملة ضمن الثورة الاجتماعية المحتملة أنفا) يا 
بد للكتابة في المغرب من مغادرة الإطار الضيق» وتسافر بعيداً بخصوصيتهاء علقتها 


وفرقها. 04 

الكتابة مشروع لتغيير مسار الشعر وتغيير مسار الشعر معناه «أن نبنين النص وفق قوانين 
تخرج على ما نسج النص المعاصر من سقوط وانتظار أن نؤالف بين التأسيس 
والمواجهة . . 2 


يتبين مما تقدم أن مواجهة النموذج المعاصر, تعني مخالفته. ومخالفته يجب أن تتم على 
ضوء قوانين جديدة غير قوانينه وفي صياغة القوانين الجديدة. ومخالفة النموذج العامة 
الكتابة تأسيساً ومواجهة في أنِ. 


حتى الآن تبدو لغة البيان وفية لمنطلقاته. ولكن الشىء الذي لم نستطع حجبه هو 


(12) ن م؛ ص : 38. 

)03 نشير هنا إلى دواوين الشعراء: السرغيني» الكنوني» المجاطي التي صدرت في العامين الأخيرين. 
(14) بيان الكتابة» م. س. ص: 39. 

(15) بيان الكتابة م. سء ص : 39,. 
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الملمح التناقضي الذي يجعل من كل فقرة نسخاً لسابقتها. ولن يجد الباحث كبير عناء في تببين 
هذا التناقض . 

فمن جهة نقف على دعوة لما يحقق للنص تميزه قطرياً على الأقل, ومن جهة أخرى نجد 
إلحاحاً على أن الكتابة ليست حالة منعزلة في المغرب . تخشى الانفتاح على الآخرين . 

رمعي يبد ري لجل ماني ااي فيحن تق لكاي شروع ملاب ب 
مواجهة ا تفسير إلا إذا كان منظور الرؤية أحادياً واخزالا” 

الدعوة إلى الانفتاح على تاريخ خخ المرحلة ثقافياً واجتماعياً - - في حين يجد 00 
المقترح ضالته في التاريخ الثقافي والامجتماعي للموروث» وما التأكيد على الخط المغربي إلا 
وجه لهذا الارتداد (المقبول/ المرفوض). 

الحكم على الشعر المغربي طوال تاريخه بانعدام الفاعلية الإبداعية وانتفاء القدرة على 
تركيب نص مغاير. في الوقت الذي يدعو فيه البيان إلى اعتبار تجربة المغاربة والأندلسيين من 
قدماء الشعراء» نموذجاً يمكن أن تحقق الكتابة باحتذائه تميزهاء وتجذرها كفعل متاأصل» بل 
إن البيان يقدم القسم المهم من قوانينه المقترحة. بالإحالة على ذلك الإنتاج الشعري الذي 
سبق نعته بركام البلادة والعفن . 

على هذا المنوال يتشكل البيان» نافياً للموروث وداعياً إل التأصيل» رافضاً للقديم ء 
وسكا بنماذجه» منفلتاً من هيمنة الشرق» ومنتجاً لنموذجه60 ناقداً للمتعاليات,» وقابلا بها 
في صيغها الأكثر تأثيراً وفعلا وقائلاً بالنقد العلمي , ومتبنياً للتحرر من أي إلزام . 

باختصار يمكن القول: إن البيان ينشد التحول والتغيير عبر مسار حلقي يعود به إلى 
منطلقه المرفوض» فلا يبقى في الجتام من البيان إلا حماسته ونبرته الحادة . 
المكان. 
ب الاحتفاء بالفراغ : 

يقول: «. . إن الكتابة دعوة إلى ضرورة إعادة تركيب المكان وإخضاعه لبنينة مغايرة. 
وهذا لا يتم بالخط وحده؛ إذ يصحب الخط الفراغء وهو ما لم ينتبه له بعض من يخطون 
نصوصهم بدل اعتماد حروف المطبعة. علقة الخط بالفراغ لعبة» إنها لعبة الأبيض والأسودى 
بل لعبة الألوان» وكما أن لكل لعبة قواعدها. فإن الصدفة تنتفي » ومن ثم تؤكد الكتابة على 
(16) لا يمكن 5 البيان عن و المشرقي دبيان الحدائة» لأدوئيس» بل إن الشطحات الأدونيسية حاصرة 
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صناعيتها وماديتهاء وعدم الاحتفال بالفراغ سقوط في الكتابة المملوءة التي لا تترك مجالا 
لممارسة حدود الرغبة. إذ أن كل كتابة مملوءة هي كتابة مسطرة لحد واحد يدعي تملك 
الحقيقة» ليوجد ضمن خط الحياة الميتافيزيقي» ببدايته ونهايته المعلومتين. . .076 , 

هذه الدعوة تصحبها بعض التوضيحات التي تفهم القارىء أن لا علاقة للكتابة ببياضها 
وسوادهاء ببعض التجارب الأوروبية كخطيات أبوليئير وتجارب السرياليين. هذا من جهة. 
من جهة أخرى يلح البيان على أن الخط ليس مجرد حلية تنضاف إلى الكلام» إلى الصوتء 
إلى الزمان, من يقول بمثل هذا الحكم يظل مستسلماً لتيههء لأنه لا يخرج من الدائرة 
الميتافيزيقية التي تعطي الأولوية للصوت. .)080 . 

هذا الكلام يعود بنا إلى ما رأيناه في القسم السابقء سواء فيما يتعلق بوجهات نظر 
الاتجاهات الفضائية المختلفة, أو بما قدمه النقد المواكب. فلقد وقفنا على نقد ميتافيزيقا 
الدليل. مع ديريدا وجاك أنيس وغيرهما. 

كما وقفنا على اعتبار الإبداع الشعري صناعة عند التجسيميين» يرون في تجربة 
أبولينير ‏ اتجاهاً تشخيصياً يتعارض مع مفهومهم للشعر ‏ رغم اعتماده الاتجاه الفضائي في 
خطياته . 

والبيان إضافة إلى ما تقدم ينقل دعوة الفضائيين بمختلف اتجاهاتهم إلى بناء بللاغة 
جديدة مغايرة» بلاغة يجد بموجبها النص مرجعه المباشر في الجسد يقول: «.. وها هي 
الكتابة» إذن لا تخرج عن المألوف من أجل التعلق بأوهام أخرىء. ولكنها بحث عن بلاغة 
مغايرة يتطلب استحداث قوانين مغايرة للنصء, على أنها لا تنساق وراء الغي والعصيان. إن 
مفهوم الخط كما تم توضيحه, يمكن من الخروج على دائرة الكلام المغلقة. يرحل بالجسد 
بعيدأًء حيث الاحتفال المنسي يحتفظ بتحرر أعمق لم نكن نسائله. 0 

رأينا كيف أن البلاغة الجديدة التي يقترحها الفضائيون؛ مشروطة باستنفاد البللاغة 
القديمة في وسطهم الثقافي لفاعليتها أمام الجديد في وسائل الاتصال. فهي بلاغة تجد 
سندهاء في ولوج التكنولوجيا حقل الثقافة كما تقدم . 

كما رأينا دعوتهم إلى اعتبار اللغة مادة عوض اللغة ‏ المؤسسة تنطلق من تأمل في اللغة 
الاجتماعية ذاتهاء وهي تنحو نحو الاختزال والتركيزء بل الأكثر من ذلكء يقولون بالتماد 
والتفاعل بين اللغتين. 


(17) البيان» م. سء ص * 46 
(18) اليان. م. سء ص" 46. 
(19) البيان» م. سء ص : 46, 


222 


في حين لا يفصح البيان عن الشرط الذي يحكم دعوته لتبني بلاغة مغايرة بالخروج من 
دائرة الكلام . وهنا نتساءل: هل استنفدت البلاغة التقليدية فاعليتها التعبيرية في محيطنا 
الثقافي؟ وهل امتص الكلام اليومي لغة القصيدة المغربية» أو قدم بدوره ميلا إلى اخختزالية 
الصيغ الرياضية؟ . 
لا يسعف البيان بأجوبة يمكن أن تبرر هذه الدعوة وتحدد شرطها الموضوعي محلياً. 
لقد رأينا دعوة الفضائيين منطلقة من هاجس إلحاق الشعر بفكر مرحلته. والانفصال به 
عن المثل والأساطير. وبالعلم في فعله المغير للشروط المادية لوجود الإنسان» وبين العلم 
والفكر. كانت اللغة مدعوة لوظيفة أخرى غير وظيفتها التقليدية» أما دعوة البيان» وإن طابقت 
دعوة الفضائيين في المطالية بالتغييرء فإنها تزج بالفعل الإيداعي في متاهات صوفية ايع 
وتشده إلى الجسد لا في كينونته المادية الضامنة للتغيير. ولكن في وجوده المترنئح الراحل يدا 
1 المندمج في طقس الحضرة. الجسد العاشق 5 لذاته باختصار إن مفهوم الخط كماتم 
ا م المغلقة. يرل بالعسيل بعيداء يحث الاحتفال 
هكذا يتبين البون الشاسع ب بين الهاجسين» فلدى الفضائيين هاجس إلحاق الشعر بالفكر 
والعلم وربطه بالحضور الواقعي للذات في شروط وجودها المادية ٠‏ وفي البيان هاجس إدخال 
الشعر في جوف الميتافيزيقية ية التي ينتدب لتدميرها. وفصله عن لحظته التاريخية باختزاله إلى 
مرا 0 الذات المحتفلة كا تارق وغير العاقلة والواعية دوماً . 


ورفضها أجزاء مهمة من البيان نفسه استهدفت رومانسية جيل الخمسينات والستينات 
بالرفض» يقول: ..١‏ ليست الكتابة دعوة متخفية لآلهات الرومانسية» فلا حاجة لتعداد مناحي 
بالذات. .)000 , 

ويبقى الفرق بين الذات في الكتابة والذات في الطرح الرومانسي هو أن الكتابة تستعيد 
الاحتفال الرومانسي بالذات» تعلن عن خرقها الذات في الكتابة» تاريخية ولا ميتافيزيقية 
غير أن تاريخية الذات ولا ميتافيزيقيتها لا تتحققان في لغة ايان إلا عبر النقيض المباشر أي 
الذات غير العاقلة وغير الواعية دوم الذات الصوفية المنتشية والمنومة . 


(20) الييانء م. س» ص : 46. 
(21) البيان» م. س» ص : 51. 
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الخشط المغربي: 

يكتشف البيان في عنصر الخطى. ماايفوفن العبير قطرياء إذ الشاعر مدعو إلى تحقيق 
تميزه داخل الفضاء الثقافي القومي العام . 

1 بتوظيف الخط لردع المتعاليات» من أصولية وانغلاق واستهلال. . لتحطيم استبدادية 
اليمين» أصولية الشرق» ومالية الغرب. 

2 - بإلغاء استبداد المركز (الشرق) الذي كان مصدر الحقيقة الصواب والخطأ. 

إن الخط المغربي من منظور البيان يتيح هذه الإمكانية. «وفي بعثه مجدداً بعث للآثار 
التي نومناها باسم الوحدة. 5 ولم ندرك أن الوحدة الحقيقية هي التي تسيو تنبثقى عن فروقنا 
المتعددة. . غير أن البياة كما حوس عه لا يليث أن يليب على الاعرة اليلغي ها أقرة وينشي اما 
أثبته» يقول عودة الخط المغربي تتنصل من كل قطيعة مع الآنواع الأخرى من الخطوط العربية؛ 
ولامع الممارسات الخطية خخارج العالم العربي » لأن الكتابة تنبذ الانغلاق مهما كانت صيغته» 
فيما لا تستسلم لمحو الفرق. إنها مغر بية» عر بية إنسانية. . )0 

كيف يمكن للخط أن يضمن التميز» ويلغي استبداد الشرق» ويبعد وهم الوحدة وفي 
الوقت نفسه تتنصل عودته من كل قطيعة مع الشرق والغرب؟ . 

كيف تكون الكتابة تأضيل مخليا وقطرياء ودعوة لتحقيق قراءة مميزة وفي الوقت نفسه. 
نبدأ بالانخلاق؟ . 

هذه الأسكلة أيضاً تبقى بدون جواب الأمر الذي يتليس معه البيان غموضاًء جديداً يلقي 
بالقارىء في متاهات تأويلية غير مأمونة رغم كونه في فقراته الأخيرة يؤكد على أنه يتضمن 
وصوحه وتكامله . 

3 دالجنون المعقلن : عيد الله راجع 

النص النظري الثانى الذي سنعتمده هو الجئون المعقلن لعبد الله راجع هذا النص يعتبر 
امتداداً لسابقهء فهو يعكس نفس المنظورء ويقدم نفس القناعات» ولكن بتحفظ وحذر 
كبيرين » فهو لم يخض في عموميات الكتالة كمشروع بل فصل في نقطتين تهمان الاشتغال 
الفضائي للنص فقط لان و شع مد وان ا تند 
الأمر الذي جعل منه خخطاباً متماسكا يفسر اللاحق فيه السابق ويوضحه ولا ينفيه 


وهكذا يمكن تبين محاوره كالتالي: 
أ- في القسم الأول» تقديم للمشروع على أنه ثورة ضد المألوف القمعي المدجن 





(22) البيان. م6 س. ص ' 48. 
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للحواس» 0 فالكتابة 00 العين 0 والباطن 23 , 
المبدع بالمجال. 
* عنصر التشكيل الخطي من هذا المنظور له ما يبرره واقعياً وفنياً لآن التشكيل قطب في 
ثنائية يشكل المقطع غير الخاضع للتشكيل قطبها الثاني . وبين القطبين تبادل لسمة الإيجابية 
والسلبيةء فهي تتناقض في إطار ال 


التضاد. 
ج ‏ في القسم الثالث: يبحث في إمكانية تاريخ للاشتغال الفضائي للنص الشعري 
الغربي من متوازي الشطرين إلى الموشم , 


* كشف عن الرغبة في امتلاك المكان ليصير بعداً دلالياً في النص . 

د في القسم الرابع» ينفي علاقة هذا التوجه بالمشروع السريالي ء ويؤكد علاقته بمفهوم 
التجريد كما يطرحه «نوقاليس»» أو مفهوم الأرابسيك لدى «بودلير» هذه هي المحاور التي 
يعرض من خلالها النص وجهة نظره في مسألة الاشتغال الفضائي للنصء وهي كما يبدو 
بوضوح حلقات مفسرة وموضحة لبعضها البعض. 

لكن النقطة المغيبة كما هو الشأن في البيان هي الشروط ترفد المشروع ككل وتبرره 
منطقياً وتاريخياً. لأن الدعوة إلى التغيير يجب أن تتولد عن حاجة إلى هذا التغيير» ولا يعاد بها 
فقط إلى قناعات أفراد أو جماعة محددة» ليبقى نفس السؤال مطروحاً: ما الذي يبرر هذا 
المسلك الإبداعي » ومن أين وكيف تولدت الحاجة إليه؟ . 

هذا بطبيعة الحال قبل أن نتبين طبيعة التحقق النصي لهذه البلاغة الجديدة التي يفترض 
أن تقدم النصوص الشعرية ترجمة عملية لها. 

3- حاشية على بيات الكتابة لمحمد بئيس : أحمد بلبداوي 

هذه الحاشية تمثل النص النظري الثالث والأخير» وتقدم موزعة في أربعة محاور. 

أ الخط مرة أخرى: تحت هذا العنوان يتحدث صاحب الحاشية عن الخط كك_إلغاء 
للوسيط الطباعي ذي البعد الواحد» واستحضار لنبض الكاتب وحركة جسده أمام المتلقي 


(23) عبد الله راجع, الجنون المعقل» الثقافة الجديدة ع : 19: 1981 ص . ص : 56- 57- 58- 59. 
(24)ع. راجعء الجون المعقلن», م. س» ص : 57. 
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قل لضي ماش ولعب الال رك جسني على ادق يصبح للمداد الذي 
تعش على البياض» كما لوكان ينبع من أصابعي مباشرة لا من القلم ويغدو للنص إيقاع آخر 
ك بالعين مضافاً إلى إيقاع الكلمات المدرك بالأذن. .)259 , 

هذا الحضور الجسدي يقوم أيضاً كثورة ضد استيداد الآلة ووصايتها. 

ب - هل للخط ذاكرة؟ : : تحت هذا العنوان يثبت صاحب الحاشية وجود ذاكرة للخط 
ل م ل 
وديكور نخارجي بقدر ما هو منغرس في بنية اللغة» غير أن هذه الذاكرة في نظر صاحب الحاشية 
«ليست ثابتة كما لو كانت قانوناً مرتبطة به ارتباط الظل» تنتقل عدواها إلى مضمون النص ذاته» 
وتحتاج من الكاتب إلى وعي خاص وجهد في تفجير هذه الذاكرة (. . ) إن الخط في تصوري 
يحمل ذاكرة النص الذي يكتب به ويشرب من مائه وعلى طريقة يقة الصوفي ابن عربي أقول : إن 
الخط أنثى عاشقة تستقبل بكل لذة العاشقين فين ما ينضح به النص في روحها. . .)60 , 

هكذالء تقدم الحاشية الخط كعنصر محايد لا يستمد دلالته إلا من المكتوب. 


ج - الخط والحرية : تحت هذا العنوان تقدم الحاشية وعياً متقدماً عن متن البيان 
والجنون المعقلن خصوصاً فيما يتعلق بمسألة التلقي» هذه النقطة المغيبة أو تكاد في النصين 
النظريبن السابقين. وهكذا يوضح صاحب الحاشية حدود حريته كمبدع في التعامل مع الخط 
لاعتبارات يعاد بها إلى الخط نفسه في بعديه الهندسي والزخرفي وإلى وضعية القارىء الذي لا 
ينبغي حمله على الانخراط في مغايرة متطرفة يقول: 

. لكنني أعرف حدود القابلية التي يختزنها الخط العربي - مغربياً كان أو مشرقياً - 
عندما يكون جزمن أقانيم لكتابة. فيما أعي أن الخط منغرس في بنية اللغة. أعي أيضاً أنه 
يشكل قانوناً ثانياً بالنسبة للغة مؤسساً على قواعد هندسية وزخرفية . أعرف أنه شكل هندسي لا 
بد أن يقمعني إذا أنا تجاوزت حدوذه المسموح بها في شغل البياض» حدوده في تالفه 
وانسجامه مع الحقل الدلالي. ويقمع القارىء أيضاًء (قد يقال إن القارىء الذي نتوجه إليه 
هو قارىء المستقبل الذي نهيئه لكن لا ينبغي أن ننسى أنه منغرس في اللحظة. وعلينا أن 
نهيئه انطلاقاً من هذه اللحظة لا أن نهرب به بعيداً إلى الأمام. 0 


ودائماً في سياق الوعي بوضع القارىء, يوضصح صاحب الحاشية حدود التصرف الممكن 


(25) أحمد بلبداوي: حاشية على بيان الكتابة» المحرر الثقافى» 19 إبريل 1981. 
(26) نفسه, 1 
(27) نفسه . 
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فضائياًء بإدماج أشكال هندسية مجردة من أية حمولة لغوية. مشترطاً في ذلك مبررات سياقية 
يقول: «.. . ماذا سيحدث مثلاً لو أنني زوجت الخط بشكل» وليكن 0 
ري 5-8 يكون سياق النص يقتضي ذلك ( ألح هنا وأؤكد على سياق النص). . 
حرية القارىء مشروطة بالمناخ السائد في النص» وهذا المناخ أنا الذي أغزل خيوطه 0 
بأكبر قدر من العثاية والمسؤولية. . .»)9© , 

إن الحاشية تقدم على أكثر من مستوى وعياً عميقاً بحيئيات الاشتغال الفضائي للنص 
سواء فيما يتعلق بتوظيف الخط أو الأشكال البصرية الأخرى. ويمكن تبين هذا الوعي المتقدم 
لويعا و بالقياس إلى النصين النظريين السابقين. في تبين حدود الممارسة الإبداعية بين إلزامات 
المادة الموظفة (اللغة/ الخط/ الأشكال) وبين إلزامات السياق والنض : وبين مقتضيات 
التلقي التي يجب أن لا ينقاد معها المبدع في تطرف يدفع بالمغامرة الإبداعية إلى الانفصال 
كلية عن وضع القارىء المشروط بلحظته . 

د هل انتهى عهد الإنشاد؟ : تحت هذا العنوان» تعزز الحاشية منحاها الاعتدالي ووعي 
صاحبها بحدود المغامرة» ففي مقابل القطيعة التي يحمل البيان لواءها مع البعد الإنشادي 
للشعر تقدم الحاشية اعتراضا يسعى إلى تبريره كالتالي : 

«.. أعتقد أن المسألة لا تخلو من تطرف. فالإنشاد كتابة القصيدة بالصوت والنغمء 
نعم نحن محتاجون إلى إعادة النظر في طرق الإلقاء والإنشاد على أسس جديدة كما هو الشأن 
الآن بالنسبة للكتابةء ولكن هذه النقطة لا يشير إليها البيان» إن الاستغناء عن الإنشاد في 
تصوري يغتال مرة أخرى التواصل الإنساني المباشر بين الشاعر والمتلقي » وات القدر ال 
قائمة المعلبات والمصبرات, فإذا كنا نسعى لخلق قارىء جديد» هل نخلقه قارئاً أصم يسعى 
إلى النص بعضو واحد. ل 

إن التبرير المقترح يجد سنده في مجال التلقي, وهو هنا تكريس لسمة الحذر الغالبة 
على كل محور من محاور الحاشية, هذا الخل رضي ندا كر فى الوقت سيتحول فيه إلى 
خشية مشروعة تعارض كل تطرف». وتعي حدود التنظير» باليان إلى ها يكن أن يتحقق على 
مستوى الممارسة . وهذا من أهم العناصر المفتقدة ة في النصين السالفين يقول بلبداوي : «. 
كل ما قلته وما قاله البيان. لا يعدو تصوراً نظرياً ومن البديهي أن التصورات النظرية مهما 
بلغت درجة تقدمها لا تصنع من النص شعراً. أخشى وأعتقد أن خشيتي مشروعة - أن يكون 
المفكر فيه أنضج من صياغته فنياً أو العكس» فكما لا يدعي أحد أنه يمتلك الحقيقة ‏ لايملك 


(28) نفسه . 
(29) نفسه . 
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أن يدعى أنه اخترق الحجب بثاقب وعيه فتكشفت له عوالم الإبداع الذي ينبغي أن يسود في 
1 لمستقبل. .602 بهذه النبرة المعتدلة. يقدم «وأحمد بلبداوي» منظوره الخاص حول 
الاشتغال الفضائي للنصء متفرداً بصيغة طرحه؛ ومبرزاً تميزه عن سابقيه» لا من حيث المنظور 
ككل ولا من حيث الطريقة واللغة. 

خلاصات : 

في إطار عرضنا للإطار النظري الذي أطر التجربة الفضائية في المغرب تناولنا ثلائة 
نصوص يوحدها نفس الاهتمام. حاول من خلالها أصحابها تقديم الخطوط العريضة لبديل 
إبداعي في مجال الكتابة الشعرية. هذا البديل» رأيناه في قسم منه يقوم على استغلال البعد 
البصري في عرض النص الشعري . 

0 وهكذا وقفنافي النص الأول محاكمة عنيفة للتجارب السابقة» وعلى غموض وتناقض 
في طرح البديل المقترح. الأمر الذي يستعصي معه على القارىء تبين مشروع الكتابة 
المقترحة . كما وقفنا على غياب وعي متكامل بحيثيات البعد البصري للنص . مما دفع بالبيان 
في تطرف جاء معه معزولاً عن أي سند موضوعي يقوي طابعه الاحتجاجي والسجالي ويستمد 
منه مشروعيته ‏ لمواجهة النموذج المستهدف بالانتقاد. 

0 في النص الثاني وقفنا على نص نظري متماسك. يشرح ويفسر بعض جزئيات 
الممارسة. رايط بين عالم النص والعالم الواقعي » بين موقف المبدع من اللغة وموقفه من 
المجال. ومؤكداً على الدور البنائي للسياق. 

© النص الثالث جاء أكثر تركيزاً وأوضح مقصداً من سابقيه» بحيث وقفنا فيه على وعي 
متقدم بالحدود. وبإلزامات عنصر الخط والتشكيل» وإلزامات السياق النصي» كما رصدنا 
اعتداله وموقفه من مبارحة الإنشادء مخالفاً بذلك موقف النص الأول» وفي مستوى آخرء وقفنا 
على اعتباره المتلقي عنصراً أساسياً لا مبرر للإنجاز النصي دون مراعاة شروطه . وعلى إقراره 
بسحدود التنظير بالقياس إلى ما يمكن أن يقدمه الإنجاز كترجمة لما يصاغ نظرياً كمشاريع أو 
كرغبات . 

في الختام يمكن أن نشير إلى أن النصوص النظرية الثلاثة» ينبغي أن ترصد في سياق 
أشمل يخص الممارسة الإبداعية في المغرب». بمختلف مجالاتهاء في نهاية السبعينات وبداية 
الثمانينات. هذا السياق يشمل أربعة مجالات إبداعية؛ هي الشعرء الرواية» المسرحء 
والغنون التشكيلية. 

وبما أن رصد البيانات المذكورة في موقعها من هذا السياق العام » يستلزم ب بحثاً وافياً في 


(30) نفسة. 





خصوصية المرحلة التحولية التي تمثلها نهاية السبعينات وبداية الثمانينات ‏ وهذه مأمورية أكبر 
من إمكانياتنا ومما يسمح به السياق العام لهذا العمل فسنحاول تقديم بعض الملاحظات لا 
غير: 

1 وجد الميدعون أنفسهم بين قطبي انجذاب مؤثرين على الساحة الثقافية المحلية. 
فمن جهة هناك الحضور القوي لتجربة الأجيال السابقة» وعبرها حضور لمختلف المتغيرات 
التي عرفتها الثقافة المشرقية» قبة» والتي فعلت على أكثر من مستوى. ومن جهة ثانية, هناك تواصل 
مباشر مع الفضاء الثقافي الغربي في تموذجه الفرنسي ا بحيث تبين هذا الجيل -وإن 
بصورة متأخرة د على الني بد الثقافة الفرنسية وهي تتشكل في مرحلة ما بعد 1968. 

2 هذا الوضع أنتج وعياً قلقاً وملتبساً بضرورة الفعل المؤثر في المحيط الثقافي » وعدم 
الركون إلى فعل التأثير الممارس بشكل عنيف من الخارج والداخل على السواء. هذا الوعي » 
وجد ترجمته في الموجة التجريبية التي عمت المجالات الإبداعية المذكورة» تجريبية يبحث 
من خلالها المبدعون عن هويتهم المميزة على ثلاثة مستويات : 

أ- التميز بالقياس إلى سابقيهم . 
ب التميز بالقياس إلى نظرائهم في الشرق. 
ج - التميز بالقياس إلى الآخر (أورويا)62 . 

3 - عن الوعى المذكور تولدت الرغبة فى تأسيس ثقافة جديدة كثقافة بديلة» ثقافة 
التقادية» بأساليب عمل مغايرة» تعيد الاعتبار للمحلي في مقابل المشرقي» وتقف في مقابل 
الثقافتين السائدة والإصلاحية ‏ تسعى لكسب المعاصرة بمنظور مستقبلي 62©. 

في إطار هذه الثقافة البديل» ؛ يمكن وضع التنظير للتجربة الفضائية في الشعر المغربي » 
هذا التنظير الذي جاء كما رأينا سالفاء مسكونا بحس المواجهة ولكنه إلى جانب ذلك». جاء 
مفصحاً عن هذا التجاذب بين قطبي الشرق والغرب وبينهما المحلي الباحث عن متنفس للبروز 
وتحقيق التميز. 

فمن جهة توجد تجارب الفضائيين الأوروبيين» الثاوية صراحة أوضحنا خلف البيانات» 





(31) يمكن رصد هذا المسلك التجريبي ء في الدعوة الاحتفالية في المسرح مع عبد الكريم برشيد » وفي موجة 
الرواية الجديدة مع محمد عز الدين التازي وأحمد المديني والميلودي شغموم» وفي القصة القصيرة مع 
أحمد بوزفور ومصطفى المستاوي. وفي الفنون التشكيلية مع حركة التشكيليين الشباب في بداية 
الثمانينات على الخصوص . 

32( ينظر الحوار الذي أنجزه الشاعر بول شاوول مع جماعة الثقافة الجديدة. في مجلة : الفكر العربي» ممجلة 
الإنماء العربي للعلوم الإنسانية» ع : 9/8. ألسنة الأولىء يناير/ مارس 1979. 
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ومن جهة ثانية هناك المشروع الحداثوي الأدونيسي الذي يبرز بوضوح في لغتهاء وبين تجارب 
الأوروبيين» وحداثة الشرق» يحضر الخط المغربي كرمز ينشل عبره التميز. 

وتنبغي الإشارة هنا إلى أن هذا الوضع الثقافي » ذه وضع اجماعي له يمكن إنكار 
0 . فهذه امامت ونيا جما اجتماعياًء وتقايا سانا 
الحماس والاندفاع في صياغته كان أكبر من نصيب القطاعات العريضة من المستهلكين 
والقراء, بالإضافة إلى أن الجامعة ساعدت في تحجيمه وتجاوزه من خلال انفتاح مقرراتها على 
آفاق معرفة معاصرة وعلمية» في مواكبة بوتيرة أسرع مما كان عليه الأمر في السبعينات . 
المجالات الإبداعية المذكورة سلفاً©6 . 

وعخصوص التجربة الفضائية بالذات» يمكن القول إن منحاها الانغلاقي باسم التميز 
القطري ثقافياً» وكذا إنجازها في معزل عن مقتضيات التلقي وشروطه الحضارية والاجتماعية» 
جعل منها وهي تتمحور حول الذات» تجربة تجنح نحوموتها منذ الفترات الأولى لولادتها. . وقد 
لاحظنا كيف أن المسلك الفضائي في الغرب» كان مسلكاً ضد الانغلاق الثقافي » وتفتحاً على 
الثقافة الإنسانية في وقت لم يعد فيه الناس يتحددون بقومياتهم » وطبقاتهم ولغاتهم الوطنية» بل 
بالوظيفة التي يشغلونها في مجتمعهم وفي الكون29©. 

وفي وقت كان فيه منطقياً أن يكون العصر المنجذب أكثر فأكثر نحو الصورة» والمنحنيات 
الإحصائية والأدلة وتنظيم الصفحات, والكثافة والاختصار» مائحاً أهمية قصوى لبصرية 
القصيدة. . في وقت أصبح فيه الملصق, والشعار الدعائي, والعرض» يحتل مرتبة عليا في 
اماد الاجتماعية حعاس 00 : 
1 في 0 وفرق كبير بين مجرد الرغبة والحاجة . 


3 التحققات النصية 


بعد عرضنا للإطار التنظيري للتجربة الفضائية نحاول الآن تبين التحقق الإنجازي 
للمقترحات النظرية السالفة كما قدمته نتاجات الشعراء . 


(33) لا يزال مسرح الصديقي وأحمد الطيب لعلج فاعلا في حقل المسرحء ومبارك ربيع وزفزاف في حقل 
الرواية والقصة. والسرغيني والكزني والمجاطي.» والطريبق وغيرهم في مجال الشعر. 

)034 .44 .2 ,عجره . تعفسممت .2 

(35)ت. ع2 ص: 57. 


نشير إلى أن النتاج الشعري المنجز في إطار التجربة الفضائية قدم في قسم كبير منه عبر 
الجرائد والمجللات الوطنية 66 كما قدم أيضا في صورة دواوين ومجموعات شعرية وهكذا 
تمكن الإشارة بخصوص الدواوين إلى : 
أحمد بلبداوي - سبحانك يا بلدي . 


5 حدثنا مسلوخ الفقر وردي . 
محمد بئيس ‏ 2 - فى اتجاه صوتك العمودي . 
- مواسم الشرق. 


عبد الله راجع ‏ سلاماً ويشربوا البحار. 
بنسالم حميش - كناش إيش اتقول 

هذه المجموعة من الدواوين والنصوص» تقدم حصيلة مهمة كما أنتجت في فترات 
زمئية متقاربة بدءا من 1977. إلى 1985. ويمكن تناولها في إطار توجهين متمايزين : 

أ التوجه الأول: وتمثله نصوص محمد بئيس وعبد الله راجع . 
ب - التوجه الثاني : ويمثله أحمد بلبداوي وبنسالم حميش بدرجة أقل 67 . 

أ التوجه الأول : كان ينجز نصوصه في ظل نفس الشروط» ويمكن نعته هنا باتجاه الكتابة 
المضاعفة : لأن الشاعرين على خلاف ما رأينا في نصوصهما النظرية» كانا يقدمان النصوص 
عبر وسيط» يمثله الخطاط عبد الوهاب البوري. هذا التوسط يجعل النصوص الشعرية 
المذكورة مفتقدة لأحد أهم الشروط أو القوانين التي سطرتها البيانات النظرية. والحده سِ 
حضور الشاعر المادي من خلال آثار الجسد التي تمثلها الكتابة» فالإنجاز هنا يتم بشكل 
تقمصى يشتغل بموجبه الخطاط على نصوص الشاعر. واشتغال الخطاطء الذي يمكن أن ينظر 
إليه من زاوية تقئية صرفة8©: لا يقف عند هذا الحد. إذ من المنظور الإعلامي يعتبر المرسل 
في الخطاب الممخطوط هو الخطاط أو الكاتب» وليس منتج الخطاب كلغة ودلالات» والمتلقي 
هو القارىء أو مفكك السئن البصرية©6 , 

وهكذا فإن الذات الوسيطة تحل محل الآلة الصماء المحايدة نسبياً ويستبدل استبداد 
الوسيط الآلي استبداد وسيط أكثر فعلاً وأثراً هو الوسيط البشري الذي لا يقدم لنا عبر النص 
(36) على الحصوصء جرائد: المحرر ‏ الاتحاد الاشتراكي ‏ أنوال. ومحلات: آفاق والثقافة الحديدة» إضافة 

إلى «مواقف» | مروتية . 
37) بنسالم حميش » رغم كونه سباقاً زميا » لم يقدم تراكماً نصياً . يمكن معه أن يكون ممثلاً لاتجاه» بل اقتصر 
فقط على مجموعة نصوص في شكل «كناش» صغير. 


(38) لا يكفي الإشراف على الإنجاز لتأكيد مشاركة الشاعر في تشغيل النص فضائياً. 
(39) ينظر بهذا الصدد القسم المتعلق بالخط (الوظائف) من هذا البحث. 
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الممخطوط إمكانية الإنصات لأثر من آثار جسد الشاعر بل إمكانية الإنصات لآثر جسدهء فهولا 
ينقل النص كوسيط محايد بل ينقله كقارىى كإعادة إنتاج » حسب لغة البيان تم تبقى كل قراءة 


إعادة إنتاج كتابة جديلة . 
هذا الملمح الذي يخص الإنجاز عبر وسيط. انعكس على النتصوعن نفسها بحيث حاءت 
نصوص الشاعرين مراكمة لنفس الأشكال الخطية والبصرية بكيفية لا يسهل معها التمييز بين 


النصوص» فجاءت في نمطية ورتابة الأصل فيها مراكمة نفس الإيقاعات اللخطية والاغتراف من 
هذا التوسط بإلحاحه وتكراره أصبح لازماً للتجربة» في وجهها الإنجازي وصار قانوناً من 
لناصية التتخطيط امتلاكاً لا يجد ترجمته في اعتماد 4 0 من الخطوط وعلى 
الخصوص النسخي والمغربي الأندلسيء مع تنويع متنتمر داخل نفس الخط. بحيث تقدم 
النخصوص في سلمية إيقاعية غنية ومتحولة باستمرار» اعتماداً على العنصر الخطي في تعدده 
واختلاف أشكاله وأحجامها. والشاعر يرى في ذلك عملا أشبه ما يكون بالترتيل» يقول في 
تعليق على ديوانه الأخير: حدثنا مسلوخ الفقروردي ا. .. أنجزه أحمد بلبداوي ورتله ببخطه» 
وهذا يعود بنا إلى ما وقفنا عليه في حاشيته على بيان الكتابة حيث يقول في موضوع كتابة 
النصوص «حينما أكتب القصيدة بسخط يدي فإنني لا أنقل إلى القارىء معاناتي فحسب» بل 
أنقل إليه حتى حركة جسدي. أنقل إليه نبضي مباشرة. وأدعو عينيه للاحتفال بحركة جسدي » 
على الورق “يصبح المداد الذي يرتعش على البياض كما لوكان ينبع من أصابعي مباشرة لاا من 
ارم ا 0 0 
فعلياً» التزاما بمبدأ الحذر والخشية ا 0 اس 2577 في انيه , 
وفي موقع وسط بين الاتجاهين يمكن إدراج بنسالم حميش» هذا الأخير لا يغيب كلياً 
كأثر في نصوصه ولا يحضر كلياً في المقابل. إذ من خلال العمل الوحيد الذي قدمه في إطار 
هذه التجربة» يقدم لنا نموذجاً للإنجاز المشترك بينه وبين شخصين آخرين» إذ أن «كناش إيش 
تقول» يجمع في جانب تخطيطه بين المؤلف وشخص آخر «المعيزي»» وبين صاحب الرسوم : 
«مصطفى عياد) . 
(40) يمكن تبين هدا بالمقارنة بين ديواني : سلاماً ويشربوا البحار. وفي اتحاه صو ك العمودي . 
(41) أحمد بلبداوي» حاشية على بيان الكتابة لمحمد بنيس» المحرر الثقافي» ع : 59 ,19 أبريل 1981. 
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هدا بالإضافة إلى تميزه بتوظيف عنصر اللون في الإنجازء بحيث يخرح عن دائرة السواد 
والبياض إلى البرتقالي والبياض أو البنفسجي والبياض9». ليكون بذلك قد أضاف إلى 
عنصري الخط والأشكال والرسوم عد تضيريا آخر هو بعد دلالة اللون. 

هذا باختصار حول الملامح العامة المميزة للاتجاهين الفضائيين. والآن سنحاول عرض 
بعض الملامح المشتركة التي توحد الصيغة الإنجازية بغض النظر عن الطريقة الموظفة لذلك. 
وسيكون عرضنا على مستويين مستوى الفضاء النصي ومستوى الفضاء الصوري . 


3- الفضاء النصى : 
المعطى المقدم في إطاره مجرد 0 للقراءة») . إنه حسسب تعريف و ذلك الفضاء 
سحي الذي سه محدلودة. وفضاء مختاراً ودالاً بمجرد أن تترك حجريةه 5 الاحتيار 

والمعروف أن الكاتب لا يتوفر على حرية كبيرة في الاستعمال الذي ينجزه في فضائه 
الخطي » فأبعاد الحروف» وتنضيد الكلمات على الصفحات والهوامش والفراغات» تمخضع 
في الغالب لقواعد تواضعية» والحرية التي يملكها الكاتب للتحرك في الفضاء الذي احتاره تتم 
في حيز ضيق جد الأمر الذي يصير معه اختياره احتياراً دالاً0» , 

هكذا ستحاول اليحث في الاختيارات التي أبرزها الإنجاز النصى للشعراء من هذه 
الزاوية معتبرين في ذلك المستويين البانيين للفضاء النصي وهما: 

©الخط. © البياض والسواد. 

© الخط: 

هذا المستوى يعتبر معطى جشطالتياء كما يعتبر بنية » وتبدو طبيعتة الجشطالتية في كونه 
جفوعة من الأدلة الخطية التي تنتجها حركة خاصةء وتسجلها الواحد بعد الآخرء وتملحها 
شكلا معيئاً . وبهذه الصورة لا يمكن إخضاع أي جزء منه لتغيير أو تعديل دون أن يوا ؤئر ذلك في 
المجموع . أما اعتباره بنية فلكون البنية الخطية تبرز هيكل الكتابة وتكوينهاء وتحل شبكة 
العلاقات بين الأدلة وبهذه الكيفية فمستوى الخط يشمل نقطتي الترقيم والأسطر. 

حول هذا المستوى يمكن أن نسوق الملاحظات التالية: 
(42) بنسالم حميش. كناش إيش اتقول» مطبعة دار الأندلس» يناير 1977. 


(43) ينظر القسم المتعلق بالفضاء الخطي والفضاء النصي من هذا البحث. 


(44) ينظر أيضاً: 
4 ,5 عطناء تمان أت عتناتت :1 عوهاء .© أء سدزه] .4 
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أ- اعتماد مجموع النصوص بالنسبة للاتجاه الأول. شكلاً خطياً واحداً هو الخط 
المغر بي . وهذا الاختيار يعتبر في حد ذاته دالا على مستويين: 

أولاً : كاختيار جمالي من لدن منتج الخطاب ومنجزه. 

ثائياً: كإحالة بالنسبة للمتلقي الذي يختزن في ذاكرته معرفة قبلية بهذا الخط كشكل. 
لأن العين لا يمكن أن تتجرد من ألفتها للأشكال؛ كما لا يمكن للحواس الأخرى أن تتجرد من 
ألفتها الذوقية للأصوات والأنغام والروائح» والأذواق. هذه الإلفة تحكم في أغلب الأحيان 
تعاملنا مع الأشكال الجديدة» فعلى ضوئها كمعرفة وتجربة وممارسة مختزنة أي كمعرفة 
خلفية» نقوم بتفسير المستجداتء فتعود بنا الذاكرة إلى نموذج شبيه سبق أن صادفتاه» للمقارنة 


من هذا المنظور يكون الشكل الخطي الذي يعرضه الفضاء النصي محيلا بالمشابهة 
على نموذج مماثل . 


وفي حالة الخط المغربي» نكون أمام انزياح عما ألفه المتلقي الذي تعود قراءة النصوص 
المطبوعة. من جهةء والذي ترتبط علاقته بهذا الشكل الخطي بنماذج ثقافية ونصية محددة 
(النص القرآني ‏ المخطوطات القديمة» الخطاطات السحرية والتعاويذ. الصكوك العدلية 
والفضائية. . ). 

وهنا تلزم الإشارة إلى أن دلالة الخط كمكون للفضاء النصي», لا ترتبط ضرورة بدلالة 
النص. لأن هذا الارتباط يسقطه ويلغيه» ورود الشكل الخطي بشكل نمطي ومكرور في كل 
نصوص هذا التوجه. والمسلم به آن هذه النصوص لا تعيد نفس الكلام . 

لهذا فدلالة الخط لهذا الاعتبار لا تخرج عن المستويين السالفي الذكر أي باعتبار 
الخط. اختيارا جماليا صرفا. ‏ وباعتبازه إحالة على معرفة خلفية بنموذج شبيه . 

ب تكسير مسار السطر المكتوب: هذا التكسير يتم بصيغ متعددة. وهو إجراء ينتج عنه 
مباشرة تغيير لمسار حركة العين على المسند, تغييراً يخرق الخطية المألوفة في تقديم أسطر 
الفضاء النصي وفي قراءتهاء وإذا كان توظيف الشكل الخطي غير فاعل على مستوى دلالة 
النص بشكل قطعي . فإن تكسير مسار السطر الشعري على العكس من ذلك مرتبط بالسياق 
النصي » ولا يمكن أن يفهم إلا من هذا المنظور. 

ومن بين الصيغ التي يمكن"رصدها من خلال النصوص نذكر: 

0 الاتجاه العمودي من الأعلى إلى الأسفل . 

© الاتجاه العمودي من الأسفل إلى الأعلى . 

© اتجاه المنحنى من الأعلى إلى الأسفل . 
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© اتجاه المنحنى من الأسفل إلى الأعلى . 
0 السطر المتموج 5 
ل 
ا ا 1 
1 


0 0 0 


1 


4 
0 9 


10 
0 


2 


0 





يأخذ تكسير مسار السطر المكتوب في النصوص المعنية مظهرين آخرين: 

أولهما: يتم بموجبه الفصل بين مكونات السطر (الوحدات المعجمية) لتنظم في مسار 
تدرجي انحداراً إلى الآسفل تال ضهودا إلى الأعلى . 

وثانيهما: يتم بموجبه الفصل بين مكونات الوحدة المعجمية الواحدة» وهذا المظهر 
الأخير تنتج عنه فراغات بيضاء أكثر بين الوحدات الخطية الأمر الذي يؤثر في بناء البئية الخطية 
للنص المخطوط, إذ كلما كثر الانفصال بين الوحدات» كلما أخذت البنية مظهراً انفصالياً وقد 
سبق لنا تقديم نموذج لبنية خطية من هذا النوع في القسم المتعلق بالبنية الخطية من المنظور 
الغرافولوجي, بحيث تبينت الانعكاسات التي يمكن أن يحملها المظهر الانفصالي على 
مستويي الزمان» والفضاء. 

فلقد رأينا كيف أن الزمن الشخصي ., يمكن أن يمنح طابعه للبناء الخطي عبر خصائصه 
التي ستحكم طبيعة البنية الخطية» كما تحكم استمرار اتصال أو انفصال الحركة المسجلة على 
المسند. أي أنها تقوم في النهاية بضبط توزيع البياض والسواد على الأسطر. 

وهكذا فإن حركة يد الشاعر أو الخطاط. المتقدمة في اتجاه الكتابة ‏ الذي قد يكون أفقياً 
أو عمودياً أومائلاً ‏ والمسجلة لخط متصل من الوحدات» تنتج محوراً أفقياً تلاحقياً» وكل بنية 
من هذا النوع تبين أن الزمن يمكن أن يكتسح الفضاء. . . والأفراد الذين يقدمون هذا النوع من 
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اليئى الخطية يكون زمنهم الشخصي ملتصقاً بالزمن الاجتماعي » إنهُم لا يستشعرون المدة 
لأنهم مندمجون كلياً في الزمن الذي يملأونه . 

وفي المقابل فإن الشاعر الذي ينتج أسطراً شعرية من وحدات خطية منفصلة» وبالتالي 
مقلصة من حيث عدد عناصرهاء ينتج بذلك بنية خطية ثابتة على المحور الانفصالي» 
العمودي . وهذه البنية تبين أن الفضاء الجامد يمكن أن يوقف الزمن» في الوقت الذي يجري 
فيه الزمن الشخصي في فضاءات خاصة دون أن يندمج بالزمن الاجتماعي » مفضلا العيش في 
سكونية الزمن. وفي دوامة المستحيل 69. 


الآحية وح ممالا شرك ينا إل الدّ اف 
العذنا كاد حل سوى رأ أملكٌ ينا ا فوب 
الا١‏ سا ايك | سل أتكن أوتازا دوذ 
فعكب حر جار وئج يم امك اسكاأت نه (لقاي رثاعقنورماتا 
أوزَام ا كناوزنا (ق الحلومل الّدى | كوه 
الحيال. تك اليك طش ال ول فقيل 
وعاح ال طزجة عل بكى ولححقلن عتنتا 
1 9 
رُكُارذف )تعيب ير اكلم 
2 لكت لَه اندو هلك 
ستتيد حل كن مر من عندؤ نكي 


حملت فى منيى كنا للك عن نت شوصعح 
عند فاخا تى الويأنٌ عه السلا لامر 
شه كا سلا سْسْْمرْفِسلْتُ أ 


مم 
عجن .كَأرْحَعْتُ دحوي 9 
ايل _ي بد أن صَارَالْ دف أدمِن آوإى 
الْعِستَّدِ ولْم معد متئ4 يَهَدِءئمِن فق الاو 
ولزدهدا شوم تيون ني فا نوم وضل مس 
حي أل الدئل يتئم من اليزسيرعجاء ىأ تاس 


ن- المحور التفاعلي التلاصقي «بليداوي» ن- المحور الانفصالي «بئيس») 





غير أن هذا المظهر في حالة حضوره لا يعم نصاً بأكمله بل فقط مقطعاً أو سطراً منه. 
الأمر الذي يمكن أن لا يسرى معه التأويل المقدم سلا سوم وأنه مرتبيط أساساً بأنواع 
الخطوط والكتابات الشخصية. التي ينجزها الأفراد في حياتهم اليومية . 

ج_ سمك وحجم الحروف والأسطر (النبر البصري): تقدم النصوص تنوعاً- من خلال 
بعض نماذجها - في أحجام الأشكال الخطية وسمك الأسطر الشعرية. وهذا المظهر. يمكن 
اعتباره منبهاً أسلوبياً أو نبراً خطياً بصرياً يتم عبره التأكد على مقطع أو سطر أو وحدة معجمية أو 
خطية . ٠.‏ ومن هذا المنظور فإن دوره الإيحائي يقارب الدور الذي يلعبه النبر في الإإنجاز الصوتي 


(45) ايت الساق. ص. ص : 121 - 122 أو القسم المتعلق بالبنية الخطية والزمان والفضاء فى هذا 
التسفد و 
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للنصء ويمكن الوقوف على هذا المظهر بشكل مضطرد عند الشاعرين أحمد بلبداوي» 
وممحمل بئيس . 

ونشير هنا إلى أن الوحدات المنبورة» قد تكون مقطعاً مندمجاً فى سياق النص» أوسطراً 
مندمجاً في مقطع» أو وحدة معجمية معزولة ومنفردة بحجمها أوسمكها داخل فضاء منفصل . 

وهكذا يمكن الحديث عن نبر بصري», قد يكون: 

* نبراً مقطعيا . 

* نبرا للجملة . 

* نبراً للكلمة أو الوحدة المعجمية . 

* نبرا بصريا لوحدة خطية . 


ما كلتم الماءٌ الحعيا اهلق ام 
ممنعبا درف ساق المواويضة | تد 

0 كاله انا ص ا 1 
وو مرا لكر ل ١‏ 3 
06 
باليا02فامييق 












ن- في الوحدة المعجمية (بئيس » نَ- الجملة «بنيس » 


© البياض والسواد: 

نعتبر توزيع البياض والسوادء مستوى ثانياً في إطار الفضاء النصي » وبخصوص هذا 
التوزيع سبق أن رأينا في قسم سابق» كيف أن المساحات السوداء الآفقية تعتبر مناطق نشاط 
وفعل يتم داخلها تحلق الأشكال وبناؤهاء لأنها مشكلة من الحركة البانية المسجلة» أما 
المساحات البيضاء العمودية فتعتير مساحات سكون لأنها تقدم مناطق منفتحة لا تشهد عملا 
بنائيً9* . 


(46) ينظر القسم المتعلق بالزمان الفضاء والبيئة من منظور الغرافولوجياء في هدا البحث. 
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قبل أولتك حلت أَويرِعون كلت مادا عون 
واوا نسي ارا ادن وإلتادة ولشلو كر 
كنات تَحغوا إلى وشح عي التلار 7 اشتلضيعوة 
مدلا ذا هضور أ كد وار رطش يئر 

اد إِالدْرْسى عنزالاًزمى وذ احردتٌ من التدلات 
َلَخَد مه الما سوا لخَلاسِل وَالَْبِ وأَعَْاب 
الَجَائةا وناب مُشتهمث اليانقا كلمن 
بلأهكاب عن وزق السك سوق فيهراً مشبعى 
وَعْمنٌ من أسْمَاءٍ الوئلي: المخشى عَكُوْيْةٍ كدق 
السمل فَمِحْسْحُئَادِنا ىهلا انحضش 


يَاسيه يا دْزِية يا وَصاح 
حون كاي ا 





ع لت 2 عد 2 
ياصخريا وو يا متمرد 0 نمودج لنبر الكلمة بواسطة 
تموذج لنبر المقطع بواسطة السمك (بلبداوي) السمك والححم والموقع (سيس). 


عادة ما يكون توزيع البياض والسواد في الكتابة العادية» ثابثاً لدى نفس الخطاط .لكن 
التوزيع الذي يتم تحت إلزامات تعبيرية خاصة كما هو الأمر هناء لا يقدم هذا الشكل الثابت. 

وهكذا يمكننا رصد صيغ توزيع متباينة.» على مستوى النص الواحد» بحيث تُفدم بعض 
المواقع اكتساحاً حظا للفضاء الأبيض. في حين تقدم أخرى اكتساحاً أبييضص للففساء 
المكتوب» في صورة مد وجزر بحيث 3 تنتتج داخل الفضاء النصي الواحد علاقات متعددة 
ومختلفة بين المساحتين هذه العلاقات يعاد بها انداساً إلى طبيعة الأنشطة المدمجة في اليناء 
لأن الكاتب (أو الشاعر) يبني بموجبها فضاءه النفسي ويعكسه على الفضاء النصي7©. 

ومن منظور شعري صرف يمكن أن ترصد المساحات السوداء كمساحات كلام في حين 
تؤثر البياضات على الوقفات أو لحظات الصمتء إلا أن هذا الرأي يمكن أن رد وفي هذا 
السياق يمكن الاستاد إلى الرأي الذي يقول. . كيف يمكننا أن نعطي تصنيفاً لائقأء بالانطلاق 
من اعتبارات شفوية» حتى ولو كانت ملاءمتها تتم بشكل مخالف على المستوى الفضائي (5*) 
وهذا يعني أن البياض والسواد في توزعهما لا يثيراث ضرورة إلى تحقق التتالي الصوتي في 
الشعرء ولا يكون العامل الفضائي بمقتضى ذلك مجرد مضاعفة للعامل الإيقاعي » بل إنه يمكن 
أن يضطلع بدوره الخاص. ْ 
(47) ينظر القسم نفسه. 
(48) ينظر: 


.169 2 ,خلعم 0 .أعلوتلل1 .ل أه مقاغط .]1 
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وهكذا فإن البياض ليس في الواقع ضرورة مادية مفروضة على القصيدة من المخار- ٠‏ بل 
هو شرط ووجود القصيدة. شرط حياتها وتنفسهاء إن البيت سطر بتوقف لا لأنه وصل إلى حد 
مادي, أو لأن الفضاء ينقصه ولكن لأن مهمته قد انتهت, وقوته قد استهلكت69 , 


إن توزيع البياض والسواد يعتبر أثرأ لاشتغال الكتابة في تنظيم الصفحة وتنضيد الأسطر 
الشعرية» ولكن دوره داخل الفضاء النصي لا يقتصر فقط على ضبط نظامه بل يمكن أن يتجاوز 
ذلك إلى تقديم دلالات أيقونية ‏ إما في ارتباطه بالمنتج ‏ أو في علاقته بالسياق النصي . 


أما بالنسبة للشعراء المعنيين هناء فإن وعيهم بهذا المظهر نظرياً على الأقل بقيى محصوراً 
في حدود ضرورة ترك مجال لممارسة حدود الرغبة» إذ أن كل كتابة مملوءة هي كتابة مسطرة 
لحد واحد سدعى تملك الحقية وليوجد ضمن الحياة الميتافيزيقي» ببدايته ونهايته 
المعلومتين 60 , 

تلزم الإشارة هنا إلى أن توزيع البياض والسواد لا تحكمه فقط مقتضيات تنظيم الفضاء 
النصي » بل يمكن أن يضبطه وينظمه مقتضى الفضاء الصوري في الوقت الذي يتعلق فيه الأمر 

تبقى الإشارة إلى أن القدرة الإيحائية لتوزيع البياض والسواد في النص » تضعف. في 
الاتجاه الأول. أي اتجاه الكتابة المضاعفة عند راجع وبئيس » لأن المشتغل على فضاء 
الصفحة, هو الخطاط وليس الشاعر ومن ثمة فإن احتمالات انعكاس فعل القراءة كإعادة إنتاج 
أقوى من احتمالات انعكاس فعل الكتابة الأصلي » وحتى ولو كان الإنجاز قد تم تحت إشراف 
النتج الأصلي - فإن الفضاء الرصود كعلاقة بصرية مركبة» يبقى هو فضاء الناسخ . 

العنصر الأخير الذي يمكن تناوله في إطار الفضاء النصي هو المستوى المتصل بعلامات 
الترقيم ‏ وهو مستوى يمكن أن يدميج بين مستوى الخط ومستوى توزيع البيااض والسواد. 
الترقيم: 

رأينا مع ف. ليوطار كيف أن الوقفات التي تحددها الاختلافات الطباعية» ‏ سواء منها 
تلك التي تفصل بين حروف الكلمة نفسهاء أو كلمات الجملة نفسها أو جمل الفقرة نفسها لا 
تمتلك أية قيمة بصرية. وإنما هي مجرد حالات خاصة للترقيه5. 


(49) كلوديل عن د. دولاس وج. فيليولي . م مء ص" 170. 
(50) ينظر بيان الكتابق لمحمد بنئيس» م6. س» ص : 46 
(51) ينظر القسيم المتعلق بالبياض والترقيم في عرضنا للفضاء النصي والفضاء الصوري عند ليوطار. 
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2 بع والشغوة [لك حغرر ع شفع ملعم 





م الكلعات شخي له المضالجاهد 
ماهم يانوراإيتاميزوجت ليون 6 لكلعلنت تخحي تسيث لبا 
ا لتقورن رلك 0ت 

11 
ا 
5 راجت رقم 
ل 
فيومه اليم 
توزيع يستجيب لمقتضيات الفضاء النصي توزيع ب يستجيب لمقتضيات الفضاء الصوري 


والترقيم قوامه مجموعة علاقات لا أثر لها أصلاً في سلسلة الكلام أثناء القراءة بصوت 
مرتفع أي أنها لا تبرز كأدلة صوتية» ولكن أثرها يبرز كأدلة ضابطة للنبر فقط. 

غير أن علامات الترقيم تكون دالة من هذا المنظور بالذات. فغيابها أو تغيير مواقعهاء 
غالباً ما يكون مسباً في اتساع الدلالة» أو إنتاج معنى نقيض . 

وغياب علامات الترقيم في النص الشعري يمنح تفسيرا عفنا وهو أن إيقاعية النص 
تكفي لوحدها لضبط الدلالة وتوجيه المتلقي. ومن هذا المنطلق امتنع الشاعر مالارميه عن 
ترقيم بعض نصوصه. ولكنه في المقابل جرد علامات الترقيم من وظيفتها الأصلية. بنقلها من 
موقعها الطبيعي ليساعد في بناء الفضاء الصوري» للنص برسم شكل معين» يقول: خذوا نصاً 
لوو ناا ولا تتركوا إلا علامات الترقيم» إن هذه الأخيرة» تعتبر مفضلة» لأنها تمنح صورة 
النص واتساقه في حين يبقى مدلوله 58 بما فيه الكفاية حتى في غيابها. 2©. وهكذا فإن 
علامات الترقيم يمكن أن يتم تناولها من جهتين : 


- من جهة فعلها في إنتاج المعنى والإيقاعات . 





(52) يمظر القسم نفسه. 
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من جهة خحضوعها لمقتضيات الدلالة وانحصارها فى فضائها المستوي . فهي دالة 
باعتبار الوجه الأول» وموجهة في القراءة باعتبار الوجه الثاني . 00 

تقدم النصوص الشعرية المنجزة في أغلب نماذجها غياباً للترقيمء وهكذا مثلاء لا نقف 
في ديوان محمد بئيس» في اتجاه صوتك العمودي إلا على علامة استفهام واحدة0””) في 
حين يرصد غياب تام للفواصل في كل النصوص» في حين يقدم بعضها حضوراً للنقط 
كعلامات ترقيم وحيدة . 

هذا الغياب» لا يمكن أن يعاد به إلى الصدفة فهو غياب دال باعتبار الوجه الأول» إذ أنه 
لا يحصر الأفق الدلالي للنص في حدود ما يمكن أن تقدمه الجمل التقليدة» بل يقدمه مفتوحاً 
على امتداد النص الواحد الأمر الذي ستنتج عنه انعكاسات تأويلية» ولعل المثال الأوضح لهذا 
الانفتاح هو ما تقدمه الجمل الحلقية المتصل أولها بأخرهاء دون أية علامة ترقيم يمكن أن 
تسعف المتلقي في تحديد مبتدأ قراءته. إذ يعول في هذا الإطار على اجتهاده الشخصي . 
وعلى ما يمكن أن يساعد به السياق. 


وتيخ تحضىي 
ا 2 02 


ك1 جلف 3 
نموذج الجمل الحلقية الخالية 01 90 لاه 


من علامات الترقيم ار م ا 2 
0 0 3 
0 0 
0 0 


53 - الفضاء الصوري: 

جريعالات للففناء ء الأول» ولكنه يعتبر مكمل له من منظور أن ما نتلقاه لنقرأه بصرياً. . 
ليس نصاًء فداخله يوجد سمكء وبالتالي اختلاف تكويني» ليس معطى للقراءة» ولكن 
للرؤية. . . هذا الممنوح للرؤية داخل النص هو فضاؤه الصوري» في حين أن الفضاء النصي 
هو الممنوح للقراءة. 
(53) ينظر القسم نفسه . 
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والفرق بين الفضاءين كما رأينا في قسم سايق من هذا العمل هو أن الفضاء النصي. 
معطى للتعرف السريع والمباشر, في حين أن الفضاء الصوري معطى للرؤية. والتأمل المتأني 
يكون مقروء! ما لا يوقف حركة العين» أي الذي يمنح مباشرة للتعرف. . :8 وعلى العكس من 
ذلك» حتى نتواصل مع شحنة السطر التشكيلية» يجب أن نتوقف عند الشكلء إذ بقدر ما يبرز 
الرسم هذه الشحئنة الخاصة بقدر ما يسترعي الانتباه والانتظار والتوقفف. 


هذا يعني أن الفضاء النصي يمنح أدلته للعين المسترسلة في القراءة ومسح المكتوب» في 


حين أن مكوئات الفضاء الصوري تستدعي توقف هذا الاسترسال. وتستلزم فترة زمئيه ة أطول 
للإدراك. 


ورفعاً لكل التباس يمكن القول. إن السطر الذي يعتبر مكوناً أساسياً في الفضاء النصي 
الخطي , يتحول إلى عنصر في الفضاء الصوري بمجرد ما يصير غير قابل للتعرف» أي للقراءة» 
وبالمقابل يمكن أن يتحول السطر الذي يعقر مكونا امنيا في الفضاء الصوري بمجرد ما 
يتلبس دلالة لسانية ممنوحة للقراءة. فهوفي حالة الفضاء النصي عنصر كتابة» وفي حالة الفضاء 
الصوري عنصر تشكيل . 


وكلما تقورت خاصية السطر التشكيلية كلما استدعى زماناً أطول للإدراك والعكس 
صحيح . 


وهكذا فالفضاء النصي : هو الذي يسجل فيه الدال الخطي بحيث يتم إدراكه كعلاقات 
داخل نسق يحدده المقام التخاطبي . وهذا الفضاء لا يتطلب من المتلقي دوقن محدداً ولا 
مشاركة جسدية . 


أما الفضاء الصوري. فهو يستدعي مرجعية في موقع المتلقي وجسله ومشاركة منه تؤشر 


عليها مدة التلقي البطيئة : : المعوضة للمسح البصري السريع. وذلك من أجل تبين الشكل » لا 
تبين العلاقات النسقية فقط. 


ومن هذا المنظور يمكن أن ترصد الفضاء الصوري في النصوص التي بين أيدينا باعتباره 
الفضاء الذي ترتسم فيه الأسطر والعلامات البصرية» كأشكال للرؤية ‏ أي الفضاء المتضمن 
لعلامات تشكيلية بصرية وفي هذا الإطار يمكن تمييز الحالات التالية : 
التشكيل الخطي (الأيقونات المبئية) : 

ونقصد به الأشكال البصرية التي تقدمها النصوص » معتمدة على المادة اللغوية في 
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صورتها البصرية من أجل تشكيلهاء وهذه الأشكال تعتبر مجردة لأنها لا تتلبس طابعاً أيقونيا 


ضرق ومن ذلك مثل: 
* الأشكال المثلثة . 
* الأشكال المربعة. 
* الأشكال الدائرية . 
* الأشكال الحلقية . 
* الأشكال الحلزونية. 


وتشترك مجموع النصوص في إبراز الفضاء الصوري المتضمن لهذه الأشكال ممع 
اختلاف في الأبعاد والتكوين. ففي وقت نرصد فيه أشكالا تكون الجمل أو الأسطر منها 
الأضلاع أو الأقطار أو المحيطات» نرصد أيضاً أشكالاً أخرى تكون الأسطر فيها جسد الشكل 
برمته, وتتحدد الحافات منه بمبتدأ الآسطر ومنتهاها. 

والفضاء الصوري المتضمن لهذه الأشكال» تتحول فيه الأسطر المكونة من مجرد 
معطيات لغوية بصرية ممنوحة للقراءة إلى معطيات تشكيلية أوجدت لا لتقرأ ولكن لتشاهد 
كعلامات بصرية. ويمكن التمثيل لهذه الأشكال كالتالي : 





4 ه07 1 0 
الموعارقهاب ان وكا 
قب العلة ةصمج لمتززيف اقازهزا 
دوي م 
ف ون 
اه ؟ م 
الالشيزوفردب 

سات نوكب أوؤيتى 

دائرة جسمها البياض وتعين الأسطر حافاتها 
(ع. داجع) 
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التشكيل الخطي الأيقوني (الأيقونات المعطاة) : 
هو كسابقه يعتمد اللغة في بعدها البصري مادة للبناء» ولكن يختلف عنه في كون 
الأشكال التي ينتجها تتميز بطبيعتها الأيقونية5)» وهو كسابقه أيضاً. إما أن يعتمد الأسطر لبناء 
جسم الشكل أو لتعيين حافاته ونسوق كأمثلة على هذا النوع : 


1 تانق ارو 
حي الاك 


أيقو ن شحرة جسمها الأسطر 
(بلداوي) 


أيقون علامة مرور 





(54) ينظر مفهوم العلامة الأيقونية كما سبق عرصه في القسم المتعلق بسيميوطيقا البصريى 
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او روطان 
أحاد يزه العبا نشل رينت ذائع 


أيقون عين تعين الأسطر حافاتها 
(ع. داجع) 


- عند بورس . 


التشكيل الأيقوني : 

يمائل سابقه باعتبار مادته. ويختلف عنه باعتبار أنواع الأدلة التيع يقدمها إذ هى أدلة 
أيقونية تتمائل مع موضوع يعتبر مرجعاًء وهذه الأشكال بدورها إما ترد مستقلة وإما تكون إطاراً 
لمحتوى لغوي يتشكل وفقها. ومن أمثلة هذا النوع : 





أيقون لافتة إعلانية 
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التشكيل المجرد: 

نقصد بالتشكيل المجرد مجموع الأشكال البصرية التي تقدمها النصوص دون أن يكون 
لها طابع أيقوني » ولا أن توظف اللغة في بعدها البصري من أجل بنائها وهذه الأشكال تتسوزع 
كسابقتها من الأشكال الخطية إلى : 

#ا دوائر. © مثلثات . اللامربعات . 

هذه الأشكال غالباً ما تقدم كإطار بصري يحتوي فوطعا أو شدلة فعررة أذ دتمرغة 
حروفء مع الإشارة إلى غلبة اضطراد المثلثات والدوائر في أغلب النصوص » ومن أمثلة ذلك. 


3 ا لادب 





مثلث مقلوب تشترك في بنائه 
ثلاثة عناصر ؛: 
المساحات البيضاء 
- المساحات السوداء دوائر تحتوي فضاء مكتوباً (بلبداوي) 
الفضاء النصي (بلبداوي) . 





وفي إطار التشكيل الأيقوني يمكن أن ندمج ليها عافاء يتردد في أغلب النتصوصء 
وإن بصيغ مختلفة هو ملمح المتن والحاشية» إذ أن نصوصاً كثيرة للشعراء المعنيين تبرز هذا 
الشكل الذي يمكن أن يعتبر من منظورين : 
1- من منظور الفضاء النصي. بااعارة اا عاحدات مايه الكراءة ولق أبنت علد . 
م منظور الفضاء الصوري.ء لأنه يقدم عنصراً تشكيلياً يت حدد بطبيعته الأيقونيةق 
لمشابهته شكلاً بصرياً آخر تعودت العين رصده في الممخطوطات وفي الطبعات الحجرية أو 
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حتى المطبعية لبعض كتب التراث» وهكذا عمل أغلب الشعراء على استنتساخ هذا النموذج 
* ومن بين صيغ توظيفه المتميزة. ما نجده عند ينسالم حميش: الذي يقلب في محاكاة 
ساخرة الشكل البصري لتنظيم المتن والحاشية» بحيث يرد المتن فارغاً مع حاشية مليئة أو 
العكس . 
* ومنها أيضاً ما نجذه عند أحمد بلبداوي بحيث يكتسح مكتوب المتن فضاء الحاشية » 
أو العكس. 
* أما عند بئيس » فنجد استنساخاً لهيئة المتون والحواشي المملوءة مع قلب لنظام ترتيبها 
من اليسار إلى اليمين . 
3 6 الى 
لغومأ نه عام يمه احتدا 
وجاد وا قبس النا لس م 
نضه ويكنك علي ازا مام 
وإباعام منلظم . ولا يكز 
.و ل 2 . 
اننظيا رساي ماحبوادعت, 
أعالإطيالا نه بإ سي عايي على 
#جاز ا د نص اليس عطيئات 
ص 
الأرصداك خاعالم أ حل 


الاحئي اقيض يا جرد 
8 ن ‏ المتن الفارغ وحميش8 . 
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إن الفضاء الصوري يقتضي من المتلقي جهداً تأويلياً مزدوجاً لأنه أمام معطيات بصرية 
من هذا النوع . مطالب بتبين موضوعين . 

1- موضوع دلالة, وهو الموضوع.الناتج بشكل طبيعي عن الوقائع الدالة المتسلسلة وفق 
قواعد التركيب المتعارف عليها. وفي هذه الحالة لا يلتفت إلى السطر الشعري كمعطى 

2 موضوع تشكيلي. ناتج بدوره طبيعياً عن الوقائع التشكيلية المختلفة (بياض» تنويع 
خطي » استعمال الإطار أو عدمه. علامات بصرية» علامات بصرية أيقونية» علامات لغوية 
تشكيلية . 4 وهذه الوقائع كلها متولدة في الواقع عن تشويش من قبل اعتيارات حسية 
(بصرية)» وأخرى لغوية. 

بمعنى آخرء إن القارىء مدعو إلى التعامل مع سنتين : 

أ- سنن لساني . تحكمه بنية علاثقية إحالية على دلالة. 

ب - سنن بصري تشكيلي : تحكمه أشكال تجد مرجعها في موقع المتلقي ودرجة تجاويه 
معها . 
الأول يحكم ويضبط تلقي الفضاء النصي والثاني يضبط تلقي الفضاء الصوري . 

لكن للمشكلة وجهاً آخرء إذ الخطوة العملية» في هذه الحالة هي : 

1 - أن نتبين في النص ما يمكن اعتباره مستوى تركيبه. أي المستوى الذي يقف فيه 
القارىء على النص كعلامة أو كدليل مركب من علامات نوعية مختلفة» يقوم بجردها وتعيينها 

فى هذا المستوى نقف عند حد الوصف. أي وصف النص باعتبار أدلته المركبة لوحدته 
كدليل مفرد. 

2- أن نتبين المواضيع التي يفترض أن العلامات النوعية تقوم مقامها. وهنا يمكن التمييز 
بين العلامات: 

ففيها الأيقوني / والمؤشري / والرمزي . 

وكل صنف منها يرتبط بموضوعه بموجب علاقة محددة70© . 

3 هذه العلاقة لا يمكن تبينها إلا عبر مؤول. والمؤول يمكن أن يقود إلى موضوع 


(55) ينظر القسم نفسهء (أصناف العلامات)» وكذلك: 


عل عتتاءمع781 ...173 22,172 وأعاكاجوع00 دعل عناوننه تمرغة عصناومء/ .8 لمتاعة 5 ع أمعقطة عتبمعتصاة ور[ 106606٠:‏ 


72 ععموعط 
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مباشرء وفي هذه الحالة ينحصر في حدود سياق النص الداخلي باعتباره دليلاً يبرز موضوعه 
المباشرء من خلال لغته (معجم. تركيب. استعارة صوت). وقد يقود إلى موصوع دينامي 
يتحدد بسياق خارجي » يمكن أن يكون مقامياً (تداولياً) أو ثقافياً (رمزياً) وهكل!59. 

نكون إذن أمام ثلاثة مستويات: 

1 مستوى التركيب (وصف العلامات كممثلاث) . 

2 مستوى الدلالة (طبيعة العلامات من خلال علاقتها بموضوعها) . 

3- مستوى التداول (باعتبار المؤولات الممكنة من الموضوع) . 

وهذه المستويات سبق عرضها مفصلة في قسم سابق من هذا العمل. كخلاصة لما 
انتهى إليه البحث السيميوطيقي المتأسس على نظرية بورس في العلامة. 

غير أن التناول السيميوطيقي للاشتغال الفضائي للنص» يمكن أن يردف بتناول بلاغي : 
ينظر بمقتضاه إلى بعض العناصر البصرية في التصوص الخصوض] نتيادات الطابع الأيقوني - 
كاستعارات» أو صور بلاغية» قابلة للمعالجة من منظور البلاغة البصرية”7*! وهذا ما سنحاول 
تبينه بوضوح في القسم التطبيقي من هذا البحث. 

ملاحظات 

تنبغي الإشارة هناء ونحن بصدد التحقق النصي للتجرية الفضائية؛ إلى مجموعة 
ملاحظات حول هذا التحقق . 

فلقد تبين مما تقدم أن النصوص المنجزة حاولت توظيف مختلف العناصر والمستويات 
البانية لفضائية النصوص وبالتحديد عناصر: 

ا الخط. © الفضاء النصي . #ا الفضاء الصوري . 


إلا أن هذا الإنجازء لم يلترم في قسم كبير منه بعضص المبادىء الأساسية في التشغيل 
الفضائي للنصء هذه المبادىء عي الوعي بها نظرياً لدى المبدعين ولكن هذا الوعي لم 
يترجم إنجازياً. ومن مظاهر عدم الالتزام . يمكن أن تعدد تلك التي تنجم عنها انعكاسات مؤثرة 





(56) للمزيد من التفاصيل » ينظر القسم المتعلق بسيميوطيقا بورس . من هذا النحث» أو: 
3 .28,172 أعرره عناوأمنصةة عطءوعءع هذ سمناءنالممامة عأمووطة عتتاعياو 3[ .10660 
ينظر أيضاً: 
5 6185561 ,8 ,81 ...34 32.33 ,22 لعطه2 ناو8 بمعصروك81 .120 قاد مدجماءع.[ .معول] 
أو. 
5 .0 68.69 22 1979 .دمقتلء علموط لمهال481] .كع متميعة زه معط .م .وععل] 
(57) ينظر القسم المتعلق سلاغة البصري في هذا البحث, أو: 


3 8 .خاعمه .علاعسك؟ عنتوءماقط: د1 عل غمعتدع 1020 انا غناك عنوأكقام أء عتاتونوم1 .[1 .0 
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على النصوص وعلى فعل التلقي تبعاً لذلك» ومنها: 

أ - اعتماد الخطاط الوسيط في إنجاز تفضية أغلب النصوص (بئيس - راجع)» وهذه 
نقطة سبق التفصيل فيهاء وفي انعكاساتها. 

ب - اعتماد أكثر من صيغة فضائية في عرض النص الواحدء وهذا مظهر يشترك فيه 
الشعراء الثلاثة بنيس», راجع. بلبداوي , والأصل في المسألة أن مجموعة كبيرة من نصوصهم » 
سبق تقديمها في فترة سابقة على صدور البيانات النظرية في عرض فضائي طباعي معتاد كما 
هو الشأن بالنسبة لمجموع نصوص ديوان في اتجاه صوتك العمودي لمحمد بئيس وديوان 
سلاما وليشربوا البحار لعبد الله راجع . 

غير أن نصوصاً أخرى خضعت لعكس ما خضعت له سالفتها إذ جرى عرضها في صيغة 
أولى وفق مقتضيات التفضية كما تصورتها النصوص النظرية» ليعاد تقديمها في صيغة ثانية وفق 
عرض طباعي افتقدت معه أهم سماتها البصرية في العرض الفضائي الأول وكمثال على هذا 
مجموع نصوص مواسم الشرق لمحمد بنيس. 

ونفس الشيء يقال بصدد أحمد بلبداوي الذي أصدر ديوانه حدثنا مسلوخ الفقر وردي 
وفق تفضية جديدة أكثر احتفاءً بالبعد البصري تتميز بموجبها نصوص الديوان. عن صيغتها 
الأولى » حيث نشر البعض منها مخطوطاً والبعض الآخر مطبوعاً©. 

ج ‏ إدخال تغييرات على النصوصء حذفاً وإبدالاً أو زيادة: وهذه الظاهرة يتفرد بها 
محمد بئيس : الذي جاءت نصوص ديوانه الأخير مواسم الشرق حافلة لتغييرات» مست 
مجموع القصائد إما بحذف مقطع أوجملة» أو إبدالها بجملة أومقطع آخرء وأما بحذف كلمة 
أو إبدالها بكلمة أخرى. وقد أقر الشاعر بذلك في تعليق على هامش الديوانء يقول: هذه 
نصوص كتبت بين 1975 و1982 كان سبق نشرها في مجلات وصحف مغربية ومشرقية» وقل 
أدخلت عليها بعض التعديلات بمناسبة صدورها في ديوان » إلا أن ترتيبها الراهن2» لا يخضع 
بالضرورة لتسلسل كتايتها. 

هذا التصرف في النصوصء يمكن أن يبرر يكون الشاعر يمتلك الحرية في تعديل 
نصوصه أو تصويبها متى شاء. ولكن للمسألة وجهاً آخرء ذلك أن هذا التصرف ‏ من منظور 
المتلقي لا يكون دائماً دون عواقب» إذ كما سلف القول في قسم سابق» يقبل القارىء على ما 
يقدم إليه معتقداً جديته» في إطار تعاقد ضمني مفترض » غير أن هذه الجدية وهذا التعاقد يتم 
تكسيرهما في الوقت الذي لا يأخذ فيه التصرف معنى اآخر غير عدم الاكتراث بالقارىء» 


(58) يمكن أن نقارن نصوص «ديوان مواسم الشرق» بالنصوص ذاتها في «مواقف» والثقافة الجديدة» «وآفاق» 
كما يمكن أن نقارن نصوص «دحدثنا مسلوخ» بالنصوص نفسها في «آفاق» على وجه الخصوص . 
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والاستهانة به أي في الوقت الذي يكون فيه النشر والكتابة مجرد لعبة مجانية يستأنس المبدع. 
بممارستها كيفما يشاءء ووقتما يشاء . 

والمعروف أن سلطة المنتج على نصه. وامتلاكه له يزول بمجرد ما يلقي به إلى 
القارىء؛ ومن هنا الفرق بين الفعل التواصلي الذي يتم بموجب حضور متزامن لطرفي 
التواصل» كما هو الأمر في الحديث اليومي» وبين الفعل التواصلي الذي يعتمد النص 
المكتوب قناة» ولا يستلزم الحضور المتزامن للطرفين. إذ في الفعل الأول يكون منج 
الخطاب ممتلكاً لإمكانية رصد ردود فعل المتلقي (أو المتلقين) حيال ما يقولهء وبالتالي» 
فبإمكانه تصويب خطابه وتعديله حسب ما تستلزمه ردود الأفعال المذكورة» هذا إضافة إلى 
امتلاكه أدوات تعبيرية مساعدة منها ما هو شبه لغوي (كنبرات الصوت مثلاً) ومنها ما هوحركي 
أو إشاري كالإايحاء وملامح الوجه وحركة اليدين: مما يدخل في عداد بدائل اللغة. 

أما في الفعل التواصلي الثاني , فإن المنتج يفتقد القدرة على رصد ردود الأفعال لدى 
المتلقي (أو المتلقين) » لأن المقام التواصلي لا يسمح بذلك. ما دام الثاني غاناشرورة: كما 
هو الحال فى التواصل بالرسائل المكتوبةء هذا إضافة إلى افتقاده لنفس المساعدات التعبيرية 
التي يتمتع بها المصدر المتكلم الأول. 

هذا الوضع يقتضي من منتج الخطاب المكتوب» تضمين خطابه ما يضمن إمكانية 
احتوائه لمجموع ردود الفعل المحتملة من لدن المتلقي»ء وهذا لا يتوفر له إلا عبر ما تسمح به 
حدود اللغة في جانبها الاستعاري» والبياني عموما. 

والخطاب الأدبي المكتوب, لا يخرج عن هذه القاعدة؛ إذ كلما خضع المكتوب لتعديل 
أياً كان حجمه, كلما صار الخطاب غير الخطاب» وساعتها لا نوجد فقط أمام نفس النص القديم 
مضافاً إليه التعديل الجديد بلء نوجد أمام نص جديد بالمرة» لأن التغيير الذي يصيب الجزء 
يهدم الكل الأول ويبني كلا ثانياً © . 

وإذا أخذنا بهذا المبدأء فإن النصوص التي يعرضها ديوان» مواسم الشرق ليست فقط 
تلك النصوص االتي سبق نشرها مضافة إليها بعض التعديلات» بل هي من هذا المنظور 
نصوص جديدة بالمرة» لا تمثل النصوص الأولى إلا خلفية لهاء يمكن تبينها بقراءة النتصوص 
الجديدة . 

هذا الاستطراد لم يكن ليلزم لولا أن حجم التغيير والتعديل» لم يقتصر فقط على وحدة 
لغوية أوجملية في نص أو نصين» بل شمل شرط تلقي المكتوب الآأساسي» الذي هو الفضاء 


(59) ينظر القسم المتعلق بالكل والأحزاء من المنظور الجشطالتي » في الباب الأول من هذا البحث. ونشير هنا 
إلى أن هذا المسدأ الجشطالتي أحذت له مجموع النظريات التي نبحثت في التواصل الأدبي . 
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النصي وقد تقدم لنا تفصيل الحديث فيه» كعلاقات وكفضاء يحتوي المكتوب . 

إت التغيير لم يقتصر على عناصر المعجم والتركيب» والفضاء النصي » بل لحق عنصراً 
اخخر لا تخفى أهميته في توجيه التلقي وهو عتاوين النصوص. 

د - تغيير عناوين بعض النصوص بالتحويل لا الحذف, هذا المظهر الرابع يبرز بكيفية 
مثيرة عند محمد بنيس » في نصوص الديوان السالف الذكر. 

فإذا كانت مظاهر التغيير على مستوقى المعجم والتركيب والفضاء. ذات انعكاس واسع 
الأثر كما سلف القول» فإن تغيير العنوان أبعد أثرا للاعتبار التالي : 

إن العنوان شأنه شأن مختلف مكونات النص المعطى», ليس مجرد تكملة أو حلية» بل 
هو من منظور بعض محللي الخطاب نقطة انطلاق كل تأويل للنص. في الوقت الذي يشتغل 
فيه القارىء استراتيجية تأويلية تنطلق من القمة إلى القاعدة ونخلق توقعات حول ما يحتمل أن 
يكونه اللاحق في النص 60 . 

فامتلاك العنوان يعتبر من هذا المنظور؛ أول الحيل التاكتيكية في مواجهة النص7©) ولكن 
إلى استبدال حيلة بأخرى محاولاً الإمساك بمفتاح النص الجديد عبر العئوان الجديد. 

وإذا علمنا أن علاقة المتلقي بالنص غالباً ما تتحكم فيها طبيعة العنوان الذي قد يكون 
دعوة لتأمل ما تحته أو العكس . وإذا افترضنا كذلك من منظور تحليل الخطاب أن العنوان يعتبر 
تركيزاً لما يليه علمنا حجم التغيير الذي سيلحق فهمنا وتأويلنا ومجموع فاعلية تلقينا للنص . 

وما نرصده في الديوان المذكور يحمل على أكثر من سؤال» خصوصا وأن, العملية تمت 
بشكل مضاعف,. بحيث تم نقل عئوان قصيدة أولى إلى قصيدة ثانية» ونقل عنوآن القصيدة 
الثانية إلى القصيدة الأولى . 

هكذا نقف سنة 1981» على نصين في مصدرين مختلفين: 

1 - النص الأول. فى مجلة الثقافة الجديدة» العدد 19 تحت عنوان كبيرء هكذا كلمني 
الشرق موسم المحضرة92. 


(60) التفاصيل في الفصل الرابع من٠‏ 
.1983 عاأعملآ -بوع71 وملومةآ - دمعدم واتورة اتمباععل م0 سدع ,كله زلمهم .عاس؟ عمدمع0 بتسروعظ مدعتالات 
(61) ينظر التفصيل مع تمثيل موضح في : 
5 محمد مفتاح . دينامية النص (تنظير وإتجاز) ط 1» 1987. ص . ص 59- 60 
(62) الثقافة الجديدة» ع 19 . ص: 96. 


2523 


2- النص الثاني : في مجلة أفاقع 7 » س . ج . 1981 ؛ بعنوان » هكذا كلمني الشرق » 

موسم الحال0©» , 

وفي نصوص الديوان. ينقل العنوان الفرعي للنص الأول. إلى النص الثاني» وعئوان 
النص الثاني إلى الأول. . ولا أخالنا هنا أمام خطأ مطبعي أو تصفيفي » لآن مقابلتنا لأكثر من 
نسخة أكدت هذا النقل. ولأن الشاعر أشار في تعليق سلف تقديمه إلى أن النصوص قد أدخلت 
عليها بعض التعديلات بمناسبة صدورها في ديوان. 

وكانعكاس لهذه التعديلات يكتشف القارىء أنه تعرف النص تحت هوية مؤقتة لمدة 
أربع سنوات . 


(63) افاق» ع 7 السلسلة الجديدة, 1981 ص: 126. 
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الفصل الرابع 
3- دراسة نصية : هكذا كلمني الشرق موسم الحضرة2) 


في هذا الفصل دراسة للاشتغال الفضائي في قصيدة محمد بنيس» التي قدمت للقارىء 
في صيغتين مختلفتين» في سياقين مختلفين» وعلى بعد زمني قوامه أربع سنوات . 

الصيغة الأولى اعتمدت في عرضها تفضية أساسها عنصرا الخط والتشكيل. في حين 
اعتمدت الصيغة الثانية عرضاً فضائياً طباعياً©». ونشير هنا إلى أن مجموعة من التعديلات 
لحقت النص في الصيغة الثانية» وهي تعديلات لم تمس اشتغاله الفضائي فقط بل مست أيضاً 
بعض مكوناته المعجمية والجملية» إمّا حذفاً أو إبدالاً أو إضافة . 

ولقراءة النص في مظهره الفضائي» نعتمد الخطة التي سلف عرضها في فصل سابق» 
والقائمة على تناول من مستويات ثلاثة هي : 

#ا مستوى التركيب (وصف التركيب العلامي للنص). 

#ا مستوى الدلالة (العلامات المكونة باعتبار علاقاتها بموضوعاتها) . 

#ا مستوى التداول (البحث في المؤولات الممكنة من ربط الممثلات بموضوعاتها) . 

هذه المستويات ترتبط بالعناصر الثلاثة المكونة لكل سيرورة سيميوطيقية والتي هي : 
(الممثل. الموضوع. المؤول). وهكذا يمكن تناول النص في مظهره البصري الفضائي من 
منظورات تركيبية ودلالية وتداوليةء» بحيث ترتبط الممثلات بالتركيب والدلالة بالموضوعات 
والتداول بالمؤولات© . 


(1) محمد بئيس » هكذا كلمني الشرق موسم الحضرةةء الثقافة الجديدة» العدد 19 - 1981 . 

(2) محمد بئيس ٠»‏ (2)1985 مواسم الشرق» دار طويقال. 

(3) غريغور غويطالس. (1984)» شكل المرجع» في مجلة سيميوطيقا ع 52. ينظر الفصل الثاني من الباب 
الأول من هذا البحث (ص 74) 
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3 .- التركيب العلامي للنص 
(النص كممثلات) 

نتناول النص في تركيبه الفضائي » كمتوالية من الأدلة المنتظمة في الزمان وفي الفضاء. 
إن القصيدة من هذا المنظور تعتبر علامة مغردة لآنها قابلة لأن ترصد في انغلاقها ووحدتها كينية 
مستقلة بمجال عرض خاص. ومستدعية لشروط تلقي متميزة. وهكذا يمكن القول: 

إن النص علامة مفردة تشتغل على امتداد 12 صفحة» على مسئد تمثله صفحات المجلة 
التي تكون كل صفحة منها إطاراً مستقلاً لعرض مقطع شعري أو أكثر» بدءاً بالإطار الذي يقدم 
العنوان واسم الشاعر واسم الخطاط (ص 069) وانتهاءً بالإطار الذي يعرض آخر مقطع شعري 
(ص 107). 

نعتبر النص ككل علامة مفردة» لأنه تحقق تحقق ووجود واقعي لشيء يعتبر علامة . ولكن كون 
النص علامة مفردة» لا يمكن أن يتم إلا عبر خصائصه أي عبر العلامات النوعية المكونة له 
والتي تعتبر بدورها بمراعاة تشكلها الواقعي . والحال ان النص الذي رصدناه كعلامة مفردة في 
كليته يقدم كتركيب لمجموعة من العلامات النوعية المتجسدة كاذنا والبانية للنتص كعسلامة 
مفردة . 
© العلامات النوعية 

سبق القول ان النص مأخوذاً في كليته يتشكل من علامات نوعية تختلف مادة وطلبيعة» 

وكل منها يمكن أن يكون بمفرده موضوع سيرورة سيميوطيقية مستقلة» تشتغل في إطار 
السيرورة الأكبر للنتص باعتباره بنية كلية كبرى. وكسيد على ما تقدم يمكننا تميبز العلامات 
النوعية المركبة التالية : 

© الخط (الفضاء النصى) . 

الأشكال البصرية والرسوم (الفضاء الصوري) . 

ا البياضات (العمق). 

وداخل كل علامة نوعية على حدة؛ يمكن تمييز مكونات فرعية وهذا ما سيجري توضيحه 
بتناول كل علامة نوعية على حدة . 
3 .. تركيب الفضاء النصي 

 -3‏ البنية الخطية : تعتبر العلامات الخطية المكونة للنص كلغة مكتوبة» إلى 
جانب كونها علامات نوعية» علامات قانون. فهي علامات تواضعية تحيل على موضوعها 
بموجب قانون. وبناءٌ على ما تقدم ء فالمكون الخطي للنص يمنح للمتلقي إمكانية مباشرة 
قراءته كخطاب لغوي مكتوب استناداً إلى معرفة مفترضة باللغة وبرسم الخط المقدمء وهوهنا 
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الخط المغربي الآندلسي المتميز بدوره كنوع . ونحن هنا لا نقف في المكون الخطي على بعده 
النوعي فقط. بل نقف على بنية خطية تتميز بهيمنة المحور الانفصالي الذي يمكن رصده من 
خلال العينة النصية التالية : 

هي الشهادة احتفت بوقع ها 

لك وهاهي الهدايا تعبر الن 

هر تمتد من أمير لأمير والمكو 

س وحدها تشد هذه الرؤوس 

(. . .) قصبة النوار تحضر مجالس 

التهب 

اقترب قلاع فاس تس 

وارتجاج مشهد الإحراق عر 

دات لخاردين مسال السرناكر 


...0 2 (ص 2 676. 
هذه العينة تمثيلية فقطى إد أن النص يقدم مظاهر لهيمنة المحور الانفصالي في مواقع 


أخرى . 

إلى جانب البنية الخطية الانفصالية نرصد مكوناً آخر من مكونات الفضاء النصي تمثله 
بذركة الأسطلن. 

3 - حركة الأسطر الشعرية: يقدم النص حركة متنوعة للأسطر الشعرية» تقوم 
في أغلب الحالات على تكسير خطية السطر المقدم للقراءة. وهذا المظهر يمكن رصده في 
ثلاثة مواقع من النص : 

(1) في الإطار الرابسع: الذي تمثله 
الصفحة (99) نجد الحركات التالية : 

ا 

اتجاهان من اليمين إلى اليسار فى خطوط ييل جر بين ولاخساء مر .نه 
وان م الخ إن امار مسادةا يي 16 0 رده كنة 

مائلة: اثنان إلى الأعلى واثنان إلى الأسفل. ‏ © تس 2ت 
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* (زب) 
قلب الأسطرء والاتجاه بها من اليسار إلى 


اليمين في خطوط مائلة؛ اثنان منها إلى أعلى » 2 يه 
واثناك إلى اسفل: الم ف ] قي 57 
21 
* (رج) 2 
اتجاه من اليمين إلى اليسار فى خطوط مائلة» 9-7 
اثنان منها إلى الأعلى واثنان إلى الأسفل. من /47كم 2 3 عالية 
هذه الحركة ينتظم وفقها المقطع رتغ نب الام 
الشعري الذي يحتويه الإطار الرابع على 
الشكل التالى : وكين هن فحكرة هوي 


وبهذه الصورة يتواجد المتلقي أمام ثلاث حركات : 


ابسن جوتت سس هن شان 
(ب) يسار عطل له يمين . 
(ج) يمين -هم هه يسار. 


وكل حركة من الحركات الثلاث تقدم اتجاهين للأسطر بحيث نجد في : 
(أ) يمين يسار عحح-” أعلى على دورين. 


كسس أسفل على دورين 
(ب) يسار يمين در أعلى على دورين 

7 سس أسفل على دورين. 
طق 7 مر أعلى على دورين. 


تتام أسفل على دورين. 

وهكذا يتبين أن ن أبرز ما تقدمه حركة الأسطر هومفهوم الاتجاه الذي سبق أن عرضنا له في 
الفصل الأول من الباب الأول كمظهر هندسي في إدراك الفضاء عند الجشطالتيين» إلى جانب 
الموضعة والكبر والمسافة © . 
(4) ينظر الفصل الأول من الياب الأول (ص 29). 
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(2) في الإطار الخامس: الذي وز ا 0 
زم 100) بيك لخدا شركة تفوضية للاسطره لجرو انو ييف 
واتتجاهاً من اليمين إلى اليسار على خمسة أدوار . اتوك .2 0 0 
وهذه الحركة تبرز بدورها اتجاهاً تموجياً نحو و 0 


الأعلى والأسفل في شكل تناوبي . نو 





(3) في الإطارين الأول والثاني: (ص . ص 97 - 98) نجد تقلص الأسطر إلى يمين 


(4) في الإطارين التاسع والعاشر (ص. ص 104 -105) نجد تقلصاً للأسطر في الوسطء 
في تدرج نحو اليسار ثم نحو اليمين في شكل منحن. 

(5) في الإطارين السادس والسابع؛ نجد امتداد الأسطر أفقياً من اليمين إلى اليسار. 

وحركة الأسطر في مظاهرها المقدمة أعلاه» تعتبر مكوناً للفضاء النصي من زاوية 
تحكمها في توجيه حركة عين القارىء وهي تتقدم ملتقطة العلامات الخطية . غير أن الحركة 
المذكورة كما سنوضح لاحقاً تعتبر من بعض الوجوه مكونة للفضاء ء الصوريء كما هوالشأن في 
الاطر: الرابع (ص 99) والخامس (ص 100) والثاني عشر (ص 107) . 


3 3.1 التبر البصري : بعد عنصري الخط والبنية الخطية» وحركة الأسطر نقف عند 
مكون رابع للفضاء النصي يمثله النبر البصري حيث نميز في النص نبرين بصريين: 


الأول: يقدمه الإطار الأول (ص 97). حيث يتم نبر الوحدة الخطية سمعت 
بواسطة الحجم والسمك والموقع . فإلى جانب الحجم الكبير للوحدة الخطية المذكورة 
يساعد موقعها من الفضاء النصي على إبرازهاء بحيث تمتد على عرض الإطار في موقع 
الوسط منه» موزعة بين بياض الحاشية إلى اليسار» وبين سواد المتن إلى اليمين» بحيث 
تخترق الحاشية والمتن على السواء. 


0 الثاني + يقدمه الإطار الحادي عشر (ص 106) حيث تبرز خمس وحدات خطية بحجمها 
وسمكها وموقعها. مكوّنة الكلمتين (كبرياء عاشق) في موقع يتوسط الإطار المذكور. 
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وبهذه الصورة يقدم النص استناداً إلى مبدأ الاختلاف عنصرين منبورين» وطبيعي أن يكون 
نبرهما البصري موجها للقارىء بحيث يلفت انتباهه سمك وحجم وموقع الوحدات المنبورة. 
بالمقارتة مع باقي الوحدات الأخرى©. 

3-.ه البياض والسواد: عادة ما يعتبر توزيع البياض والسواد عنصراً منظماً للفضاء 
النصي .والحال إنه هنا يضطلع بنفس الدور بحيث لا يتيسر لنا إدراك مجموع مكونات الفضاء 
النصي كعلامة نوعية إلا عبر توزيع البياضض والسوادء إلا أن هذا التوزيع يضطلع في النص الذي 
بين أيدينا بدور مزدوج. فهو من جهة يبني الفضاء النصي خطاً وأسطراً ونبراً. . . ومن جهة 
أخرى يقدم صيغة عرض للنص في بعض مقاطعه في صورة متن وحاشية كما هو الشأن في 
الإطارين : الأول (ص 97) والثاني (ص 9)98© . 

3ه علامات الترقيم : تعتبر علامات الترقيم آخر مكون من مكونات الفضاء 
النصي ‏ وقد سبق الحديث عن دورها الموجه في القراءة0© والحال إن النص المعني يقدم لوا 
من النقط والفواصل وسائر علامات الترقيم» عدا علامات استفهام ثلاث في الاطر: السادس 
(ص 101) هل الوشم ينهض؟ والسابع (ص 102) من يستضيف معي نخلة خرجت من مياه 
سبو؟ والعاشر (ص 105) حيث نجد: فكيف يصادفني الوعد؟ . 

وهكذا فغياب علامات الترقيم على امتداد النص يعتبر سمة مميزة لفضائه النصي مع ما 
ينتج عن ذلك من انفتاح النص على احتمالات قراءات متعددة. في غياب الترقيم الذي يؤطر 
ويوجه التلقي . 


3 الفضاء الصوري 


عرضنا فيما تقدم لمكونات الفضاء النصى باعتباره علامة نوعية مركبة . ورأينا كيف أن 
مختلف مكوناته تعتبر قبل كل شيء موجهة للقراءة. أي لتلقي علامات النص اللغوية 
المكتوبة : والآن سنحاول التعرض لعلامة نوعية مركبة أخرى يمثلها الفضاء الصوري بمجموع 
مكوناته . 





(5) ينظر الفصل الثالث من الباب الثاني . 

(6) يمكن أن تعالج صورة المتن وا الحاشية في إطار العضاء الصوري للنص» ولكن المتن والحاشية لا يرصدان 
كإعادة إنتاج لشكل بصري محدد سلفا فقط بل كصيغة عرض متحكمة في القراءة» بحيث يتم الانتقال من 
متن فارغ إلي حاشية مملوءة أو العكس. كما رأينا في نماذج التحققات النصية. وس هنا ضرورة اعتبارهذه 
الصور مكوناً لازماً للفضاء النصي أيصاً. 

(7) ينظر الفصل نفسه. 
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نذكر بأن الأمر لا يتعلق دمكونات موجهة لتلقي النص كلغة ولكن بمكونات تستدعى 
تأملها كأشكال ورسوم . وتقتضي من المتلقي زمن تأمل أكبر من ذلك الذي تقتضيه عملية تلقى 
مكونات الفضاء النصى © , ْ 


ونشير هنا .إلى أن كل مكونات الفضاء الصوري للنص مرتبطة كما سلف الذكر بالفضاء 
النصي , لأن مادة بناء هذه المكونات تبقى هي اللغة المكتوبة والأسطر الشعرية المطبوعة“'فى 
حركتها لعرض أشكال بصرية مختلفة ودمجها في فضاء النص" , 


© الأشكال البصرية: 
3 4 « الأشكال البصرية: 


© شكل بصري مركب : تقدمه ي. 
حركة الأسطر المتموجة في الفضاء الخامس ,"ا 
(ص 100) وهو عبارة عن خمسة أسطر يكسر ‏ , اكور 
استقامتها شكلها التموجي. وموزعة إلى ادي زم 
مجموعتين قوامهما ثلاثة أسطر أعلى الإطارء 
واثنان أسفله. وهاتان المجموعتان تقدمان في 
تقابل تكون فيه العلوية منفتحة في انكفاء إلى ا : 
أسفل في حين تكون السفلية منفتحة إلى أعلى ا 


هذا الشكل المركب لا يقف أمامه المتلقي قارئاً فقط. بل متأملاً له كشكل يستدعي 
التقاطه كتشكيل في معزل عن حمولته اللغوية لهذا فهو دال على مستويين: 





© مستوى الفضاء النصي» لأنه يقدم مقطعاً لغوياً للقراءة. 
#ا مستوى الفضاء الصوري., لأنه يكون شكلاً نصرياً مقدماً للمشاهدة. 


(8) نفسه. 
(9) رأينا في قسم التحققات النصية كيف أن النصوص تقدم في بعض الأحيان بعداً تشكيلياً دون اعتماد مادة اللغة 
المكتوية. وفى هذه الحالة تنفصل هذه الأشكال كلية عن الفضاء التصي . 
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© شكل بصري غير مركب: يعرضه ليست ل سيد مسي م مسي 7 عل 


النص ككتلة واحدة متوسطة للإاطار التا ا 1 
لنص ككتلة واحدة متوسطة للإطار التاسع . الى ايا 
0 واه 0000 5 وشبةاح عا رد دي لد فركحىت 
(ص 105) ومادة التشكيل فيه هى كما فى فاع؟ ستتوة لمق لصعا الال 
0 3 عرفت ابلك التشازلفم ععالر 
سابقه مادة لغوية. لهذا فهو من حيث توزيع 2 
اك 1 5 ف تتعمما +صامون ا 
أسطره مكون للفضاء النصي ومن حيث هو ارا إفرني كبو قير 
٠. . ٠. 35‏ ع 0 4 0 
شكل كلي» مكون للفضاء الصوري» في هن 0021050 
خط سميك منحنٍ يمكن تتبع اتجاهه إما من 2 5 
و 4م 
الأسفل | إل الأعل اناك سر يلار الإطار 0 2 مهاف الرنك ا مكتتار ال 


أو من الأعلى إلى الأسفل في انحناء نحو خثر ايلك ي المي انضرع 
نفس الاتجاه ى) ويمكن عرض هيئته كالتالي : 
وفق الهيئة أعلاه يقدم الشكل البصري الثاني كعنصر بانٍ للفضاء الصوري للنص . 
© شكل بصري مركب : يعرضه الإطار الثاني عشر (ص 107) وه وكسابقيه يعتمد الخط 
كمادة تشكيلية) وهو من هذا المنظور يشتغل في الفضاء النصي كأسطر مقدمة للقراءة . كما 
يشتغل في الفضاء الصوري كشكل بصري مقدم للمشاهدة في استقلال عن حمولته اللغوية . 
هذا الشكل المركب الآأخير قوامه كتلتان هندسيتان: 


0 الأولى : تشغل القسم العلوي من الإطار إلى جهة اليسار. 
© والثانية : تشغل القسم السفلي إلى جهة اليمين وبين الكتلتين قاعدة مشتركة تنطلق 
منها العلوية لتتشكل كمثلث أو كشكل هرمي» قاأعدثه إلى الأسفل . وتنطلق منها السفلية 


كمثلث مقلوب قاعدته إلى أعلى . وان 
8 ١ع‏ 

كما يقدم المثلثان المذكوران انزياحاً ا 

1 1 اع 
على نفس القاعدة المتوسطة الأول (العلوي) وام لتاقل 
200 

وو ئة التالية : وح الجا اعم القة 

ا 2 
هذا الشكل المركب هو اخر مكون للفضاء سد 
الصوري كما تعرضه القصيدة. 11-0 5-0-7 

٠‏ 57 لست آل 
هكذا نكون قد عرضنا لمكونات الفضاء وال 
الصوري الثلاثة» وهي في مجموعها أشكال رف 
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بصرية . اثنان منها مركبان. وواحد غير مركب - تعتمد الخط كمادة تشكيلية . 


وبعرض الفضاء الصوري للقصيدة نكون قد استكملنا تناولها كتركيب» أي كممثل أو 
علامة مفردة مركبة من علامات نوعية تمثلها هنا مكونات الفضاءين النصي والصوري . 

يبقى أن نشير إلى علامة نوعية ثالثة لا يمكن إغفالهاء وهي التي يمثلها البياض. فهذا 
الأخير يمكن رصده من منظورين : 

© منظور وظيفته في التوزيع والتنظيم» كما سبقت الإشارة إلى ذلك في موقع سابق. 

0 منظوردوره هنا كعمق للفضاءين النصي والصوري» فالبياض يعتبر العمق الذي تنفصل 
عنه مكونات الفضاءين كأشكال وصور ومقاطع مكتوبة. ويتأسس هذا الانفصال على قوانين 
التمييز بين الشكل والعمق كما سلف عرضها من المنظور الجشطالتى 30 , 

إن البياض الذي نختيره هنا عمقاً. ليس بياضاً مفتوحاً بل هو عمق محدد بإطار يبين 
حافاته وحلوده. , بحيث تقدم كل صفحة إطاراً جديداً يتميز عنه شكل معين . 

وهكذا يمكن القول في خحتام هذه النقطة. إن القصيدة تعتبر من زاوية تركيبها علامة 
مفردة تتضافر من أجل بنائها علامات نوعية متعددة. تتوزع كالتالي : 


00( علامات نوعية تخص الفضاء النصي, وتشمل: 
© الخط. 
حركة الأسطر. 
#ا البياض والسواد. 
ا علامات الترقيم . 
١ب‏ علامات نوعية تخص الفصاء الصوري» وتشمل : 
ا الشكل البصري المركب (التموجي) . 
#ا الشكل البصري المركب (المثلثان) . 
ا الشكل البصري غير المركب (الخط المنحني السميك) . 
وكل مجموعة من العلامات النوعية المقدمة أعلاه تشتغل بما ينسجم مع طبيعتها: فالعلامات 
النوعية النصية تعتبر قسماً من المقروء إما باعتبارها موضوع قراءة المتلقي » أو باعتبارها متحكمة 
وموجهة لقراءته» في حين أن العلامات النوعية الصورية تشتغل في استقلال عن المقروء» إذ 


(10) ينظر الفصل الأول من الباب الأول. 
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هي موضوع تأمل بصري صرف. يقتضي من المتلقي رصدها كأشكال وعلامات بصرية غير 
لغوية. هذا مع وجوب الإشارة إلى أن العلامات النوعية في الفضاءين» تضطلع أحياناً بدور 
مزدوج كما سبق أن رأينا بالنسبة لحركة الأسطر والأشكال التموجية . فهي من جهة موضوع 
قراءة» ومن جهة أخرى موضوع تأمل تشكيلي : وهذه الحالة واردة دائماً بالنسبة للنصوص التي 
تعتمد العلامات الخطية اللغوية مادة للتشكيل. على خلاف النصوص التي تدمج علامات 
تشكيلية خالصة في معزل عن المادة اللغوية الخطية. 

لقد كان عملنا في هذا القسم عرضاً وصفياً فقط . لأننا لم نتتجاوز بعد مجال رصد النص 
كممثل من خلال تركيبه» وهكذا فإن تناولنا ينحصر حتى الآن في إطار الثلائية الأولى للعلامة 
أي ثلاثية الممثل. ومن خلالها وقفنا عند النص كتركيب باعتباره : 
١‏ * علامة مفردة . 

* مجموعة علامات نوعية . 

* يتضمن علامة قانون يمثلها العنصر الخطي كتمثيل للغة المعتبرة تواضعية . 

أما الآن فسنحاول ولوج القسم الثاني من التناول» والذي يمثله مستوى الدلالة . 


3 الدلالة (علاقة الممثل بالموضوع) 

من منظور سيميوطيقي » يفترض أن يكون النص كممثل مرتبطا بموضوع معين ينوب عنه 
مظهره التمثيلي المتجلي في تركيب النص . 

بما أننا رصدنا النص كمجموعة علامات نوعية فسنحاول تبين طبيعة العلاقة/ العلاقات» 
بين مجموع مكوناته ومواضيعهاء وهنا قد يساق الاعتراضص التالي : إن تناول النص بهذه الكيفية 
التجريية: ا دن ري وبالتالي فإن تناوله في قراءة خطية يمكن أن يكون 
تناولاً أنسب 

إن اعتراضاً من هذا النوع ينطلق من فهم للشعر على أساس طبيعته الإنشادية التي 
تستلزم تلقيه في استرسال وخطية. ولكن النص الذي نقترح تناوله «يكسر خطيته الإنشادية 
المألوفة وذلك بتحويل بجموع علاماته المكونة؛ والعلامة الكبرى التي يمثلها إلى شكل فكرة 
مرسومة يستحيل تفكيكه خطيا لأن هذا التفكيك لن يكون فعالء وهذا ما يفسر ابتعاد الجمهور 
المتعود على القراءة الصوتية الموجهة عن الإنتاج الشعري . .42 , 

بعد هذا التوضيح . سنحاول تبين طبيعة كل العلامات النوعية التي سبق رصدها في 
القسم المتعلق بالتركيب . 


)011 التفاصيل في 3 دولاسء ج. فيليولي, (1973) ص 173. 
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3. مكونات الفضاء النصي » نميز حالتين : 


3- حالة المعطى المقروء: التي تعتبر بموجبها هذه العلامات المكونة 
للفضاء النصي علامات مقروعة. يتحكم النسق اللغوي في تلقيها وفهمها وهي حالة ترصد 


3 2 حالة المعطى الموجه للقراءة : التي تعتبر بموجبها العلامات موجهة 
للقراءة فقطء أي ضابطة ومتحكمة في عملية تلقي العلامات اللغوية للنص. 


في الحالة الأولى: نقوم بعزل المكتوب الذي هو موضوع القراءة (خط. وحدات 
معجمية. جمل». مقاطع ‏ أصوات). هذا المكتوب يضعنا أمام نسق سيميوطيقي خاص. هو 
النسق اللساني الذي سبقت الإشارة إلى طبيعته التواضعية التي تجعل من مكوناته علامات 
قانون» أي أنها من هذا المنظور ترتبط بموضوعها بموجب قانون تواضعي يشترك المنتج كما 
المتلقي في امتلاكه. إنها باعتبار هذه العلاقة علامات رمزية بامتياز. 


وقد سبق تبيان كيف أن العلامات في مستوى الرمز لا يجمعها بموضوعها ارتباط منطقي 
أو ارتباط بالمشابهة» بل بمقتضى ارتباط اتفاقي . والتساؤل عن موضوع العلامات الرمزية» هو 
تساؤل حول ما يقوله النص المكتوب وما يمكن أن يفهمه القارىء في قراءة خطية للنص. 


هنا يبرز مشكل آخرء هو أن المعرفة باللغة وخصائص الحرف المغربي الأندلسي» لا 
تكفي وحدها من أجل تعرف الموضوع . فنحن لسنا أمام كلام عادي مكتوب بالخط المذكور 
بل أمام قول شعري» يستلزم معرفة رديفة للمعرفة اللغوية. هي هنا المعرفة الأدبية. 

إننا كقراء ننجز قراءة خطية للنصوص انطلاقاً من معرفتنا اللغوية مستندين في ذلك على 
مرجعية اللغة ل ا ا ا «غير 
أن القدرة الأدبية 3 تين أنضا ضرورية فهي مرتبطة بإلفة القارىء للانساق الوصفية والتيمات 
وأساطير المجتمع التي تنتمي إليهء وعلى الخصوص إِلَْتَهُ للنصوص الأخرى» ففي الوقت 
الذي توجد فيه تكثيفات أو مظاهر نقص في النص - أوصاف غير مكتملة» إشارات أو 
استشهادات على سبيل المثال ‏ فإن هذه القدرة الأدبية وحدها هي التي تمكن القارىء من 
التصرف بطريقة مناسبة . .)020 , 

© المعرفة الأدبية المذكورة تقتضى وعياً لدى المتلقي بقصدية الكلمات الموظفة في 
الفضاء النصي : إذ «إذا كان الشعراء القدماء يستعملون اللغة بحسب ما تمليه عليهم تجاربهم » 


(12) ينظرم. ريفاتيرء سيميوطيقا الشعرء الفصل الأول» ص. ص 16- 17. 
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فإن المحدثين والمعاصرين الذين تأثروا بالتيارات السيميائية المعاصرة صاروا يقصدون اللغة 
بسبق الإصرار وهكذا نجد في قصائدهم ما يحاكي أصوات الطبيعة» وحشداً هائلاً من أسماء 
الأعلام المختلفة ذات الدلالة الإيحائية وألفاظا عتيقة ضاربة في أعماق التاريخ أو حديثة آتية 
من آفاق مختلفة. وهذا التداخل المعجمي يخلق عدة معانٍ فرعية عرضية ثقرأ بتشاكلات 
مختلفة بحسب الوسط الذي دعيت منه الكلمة مما يجعلها مؤشراً كنائياً عليه. . )(02. 

© كما أنها تقتضي معرفة بالإيقاع» هذا الثادت الأساسي الذي نتعرف من خلاله إيقاعية 
النص بين البطء والسرعة والطول والقصر لأن «. . الشعراء المحدثين والمعاصرين (. ..) 
أكثروا من تلويعاته استجابة لتلون حالتهم النفسية واخخحتلاف مقصدياتهم» وهكذا فإبنا نجد 
القصيدة الواحدة قد تحتوي إيقاعات متعددة. . . ي12), 

© هذا إضافة إلى معرفة الأسس الاستعارية التي بموجبهايتم إلحاق شيء بشيء, الأمر 
الذي ينتج عنه توسع تعبيري «وطبيعة اللغة ذات الإمكانات المحدودة تحتم وجود مثل هذا 
التوسع في التعبير في أي زمان وفي أي مكان وفي أي خطاب. ولهذا فإن كثيراً من الدراسات 
القديمة والمعاصرة بممختلف اتجاهاتها النظرية» جعلت الاستعارة مكوناً أساسياً في استعمال 
الإنسان للغة بعامة وفي استعمال اللغة الشعرية بكيفية خاصة. . .)05 , 

في الحالة الثانية : لا يتعلق الأمر بالمكتوب كموضوع للقراءة» ولكن ببعض مكونات 
الفضاء النصي التي توجه القراءة وهي ليست علامات لسانية» ولكنها مع ذلك لا تقوم بتوجيه 
القراءة بحياد» لآنها تختزن طاقة إيحائية ودلالية مأخوذة كعلامات» ومن ذلك مثلا: النبر 
البصري , فهذا الأخير يشتغل على واجهتين»؛ فمن جهة يوجه التلقي بإبراز العنصر المنبورء 
ومن جهة ثانية يؤشر على أهمية العنصر المنبور في الفضاء النصي . ومن ذلك أيضاً حركة 
الأسطر التي تعتبر عادة ضابطة لحركة عين المتلقي على المسند ولكنها من جهة ثانية يمكن أن 
ترصد كأيقون على الجهة والموقع . 

وما قيل بخصوص النبر البصري وحركة الأسطرء» يصدق على علامات الترقيم» إذ 
بالإضافة إلى دورها في توجيه التلقي» يمكن أن ينظر إلى حضورها أو غيابها كأيقون على 
الانفتاح والتحرر أو العكس» أي كأيقون على الانضباط والالتزام بإلزامات المواضعات 
التخاطبية . 


ويمكن أيضاً أن يكون توزيع البياض والسواد مجرد عنصر محايد يفعل في تنظيم العرض 


(13) محمد مفتاح (1987) ص 56. 
(14) نفسه ص 55. 
(15) نفسه ص 56 القسم المتعلق بأيقون وحدة العالم. 
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الفضائي للنص فقط. لكنه قد يكون بدوره أيقوناً على الغياب أو الحضورء على المليء 
والفارغ. أو الكلام والصمت وهكذا. . 

تبقى الإشارة إلى أن اعتبار هذه المكونات كأيقونات أو مؤشرات لا يتم بشكل الي » بل 
يجب أن تسنده مقتضيات سياقية أو مقصدية على العمل التأويلي أن يبرهن عليها. 

نستنتج مما تقدم أن علاقة مكونات الفضاء النصي كممثلات بموضوعاتهاء تتحدد 
بحسب طبيعتها كعلامات على الشكل التالي : 

المعطى المقروء. 

الخط . 

- المكتوب . 

بموجب علاقة العلامة الرمزية بموضوعها. 

موجهات التلقي . 

- النبر البصري . 

بموجب علاقة العلامة المؤشرية بموضوعها. 

حركة الأسطر. 

بموجب علاقة العلامة الأيقونية بموضوعها. 

علامات الترقيم . 

بموجب علاقة العلامة الأيقونية بموضوعها. 

البياض والسواد. 

بموجب علاقة العلامة الأيقوئية بموضوعها. 

وهكذا فدلالة الفضاء النصي تبقى رمزية مؤشرية أيقونية ويبقى الآن تركيب الدلالة 
المذكورة بامتلاك المواضيع التي ينوب عنها الفضاء النصي كممثل» هذا الامتلاك الذي 
يقتضي اشتغال الطرف الثالث الذي هو المؤول» وهو ما سنعرض له بعد معالجة مكونات 
الفضاء الصوري من منظور ارتباطها بمواضيعها بموجب علاقات سيميوطيقية محددة . 


3- مكوّتات الفضاء الصوري : 

ميزنا في القسم السابق علامات مقروءة وعلامات ضابطة للقراءة في الفضاء النصي أما 
بالنسبة للفضاء الصوري فالأمر لا يتعلق بمعطيات اللغة». ولكن بأشكال ورسوم تستلزم 
مشاهدتها في بعدها التشكيلي المنظم للفضاء الصوري للنص > وقد سيق لنا الوقوف على ثلاثة 
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أشكال فى مستوى التركيب » اثنان مركبان والثالث غير مركب» وستحاول الآن تبين طبيعة كل 
شكل على -حدة باعتباره علامة ممثلة . 


3 الشكل المركب الأول: هو بج رن 
المعروض من خلال حركة الأسطر المتموجة ا 
في الإطار الخامس (ص 100). روي جروا دوي 
هذا الك نوكن زمند تطاسة مرك هن دروو 


علامتين فرعيتين : 


* فهو في قسمه العلوي. أيقون بصري على حركة متموجة 

* وفي قسمه السفلي أيقون بصري على نفس الحركة وبين العلامتين الفرعيتين تعرض 
علاقة داخل الفضاء الصوري إذ تبدو العلامة العلوية منفتحة إلى الأسفل في حين يقابلها انفتاح 
العلامة السفلية إلى الأعلى . 


0 ل اكد السو سي 
الانفتا 
و 2 


3- الشكل المركب الثاني : 
يعرضه الإطار الثاني عشر في هيئة شكلين 
هرميين ينفصلان عن قاعدة متوسطة واحدة 
ويتجه أحدهما برأسه إلى الأعلى فى -حين يبتجه 
الثاني إلى الأسفل. 





هذا الشكل المركب يقدم للمتلقي مجموعة أبعاد: 
0 حيث يميز المتلقي مواقع القمة والقاعدة والتوسط . 
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0 بَعَدُ الجهة : حيث يمكن للمتلقي أن يميز إنزياحين» أحدهما إلى يمين الإطار (يسار 
المتلقي) والثاني إلى يسار الإطار (يمين المتلقي) وهذان الانزياحان يتمان بالقياس إلى موقع 
متوسط من الشكل» يمثله السطر المتوسط الأكثر طولاً والمعتبر قاعدة . 

هذا الشكل بمجموع أبعاده يمكن أن يرصد كعلامة أيقونية قابلة تلبناء انطلاقاً من أبعاده 
تلك اعتباراً لأن مكوناته البانية تتوزع بمقتضى هذه الأبعاد في مواقع وأحجام وجهات . 

وبما أن العلامة الأيقونية تعتبر تمثيلا لهيئة الموضوع فإن المتلقي ملزم بتبين علاقة 
الممائلة الضرورية انطلاقاً من أبعاد الشكل التي تعتبر المدخل الوحيد إلى تحديد وظيفته 
الإشارية داخل الفضاء الصوري», وهذا ما سنسعى إلى إنجازه. 

علينا أولاً الكشف عن العلاقات القائمة بين مكونات هذا الشكل المركب التى هي 
الأسطر والحافات والوحدات»؛ الخطية التى هى مادة التشكيل . وتبعاً لهذا فإن الإدراك الأمثل لا 
يتأسس بالضرورة على قراءة غنطية تلعقط العين بموجبها العلاماث اللسانية المخطوطة بحسب 
موقعها من النسق العام للمقطع بل تتأسس على المشاهدة ومعاينة الوحدات في عللاقات بعنوية 
أخرى غير علاقات النسق اللساني» أي في علاقاتها الفضائية الصرفة, لأن الشكل منحها بعداً 
إشارياً آخر غير البعد اللساني 09 . 


يبقى أن الشكل المركب المذكور يمكن أن يرصد كأيقون على موضوع تحدهه أبعاده. 


3 . الشكل غير المركب (الخط 
المنحني السميك) : هو المكون الثالث للفضاء 
الصوري. وهو لا يقدم كسابقه مجموعة من 
الأبيعاد بل صورة أو هيئة تمثيلية فحسب. 
ويمكن للقارىء أن يتبين من خلالها موضوعه 
المحتمل. 

يكون القارىء أمام حركة انعراجية تموجية تسم هيئة الشكل : ومن هذا المنظور يمكن أن 


ا بدوره أيقونا على موضوع * معين يحيلٍ عليه برحب 3 المشابهة في ا 





(16) نحيل على د. محمد مفتاح» المنهاجية بين خصوصيتي علم الموصوع والثقافة القومية» في : قضايا الممهج 
في اللغة والأدب. سلسلة معالم » مؤلف مشترك. دار طوبقال (1987) ص 9. حيث الإشارة إلى مطاهر 


عجز القراءة اللسابية أمام صوص شعرية ة فضائية . 
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يتبين مما تقدم أن مجموع الأشكال البصرية المكونة للفضاء الصوري تعتبر علامات 
أيقونية» وبالتالي فإن دلالتها محكومة بطبيعتها كأيقونات. هذا مع الإشارة إلى صعوبة التمييز 
بين الطابع الأيقوني والطابع المؤشري بالنسبة للشكل المركب الثاني الذي لا يقدم كمدخل 
لتبين دلالته سوى أبعاده كشكل هندسي مركب . 

نخلص إلى القول. في ختام تناول الفضاء الصوري من منظور علاقته بالموضوع. أن 
دلالة الفضاء الصوري دلالة أيقونية. وعلى المتلقي تركيب تلك الدلالة بامتلاك المواضيع التي 
تعتبر مكونات الفضاء الصوري ممثلات لها. وكما رأينا بخصوص الفضاء النصي فإن هذا 
الامتلاك يقتضي توظيف الطرف الثالث في العلامة أي المؤول . 


53. التداول (علاقة الممثل بالموضوع باعتبار المؤول) 
يعتبر المؤول عنصراً مركزياً في النموذج الشلائي للعلامة؛ ولقد سبق لنا التعرض 
0 كيه اشتغاله في السيرورة السيميوطيقية . باعتباره علامة ينتجها الممثل في ذهس 
المتلقي . وتبعاً لذلك فإن التحليل الذي يستهدف المجموعات العلامية المركبة كما هو الشأن 
هنا - يقوم على تبين العلاقة بين الممثلات التي تم رصدها على مستوى التركيب» وموضوعاتها 
المحددة على مستوى الدلالة, عن طريق إبراز المؤولاات الملائمة التي تمكن من الإاحالة على 
الموضوعات المذكورة. 
التحليل كما سبق أن وضحنا في قسم سابق17) يعتبر تفكيكاً لسئن مركب «وبديهي أن لا 
وجود لتركيب سنن » دون أن يكون هناك تفكيك مستهدف», ولا تفكيك سنن دون تركيب 
ملعوب ذهنيا. .)(09 , هذا يعني أن المؤول عنصر مركزي في عمليتى التركيب والنفكيك في 
إنتاج العلامات وفي تلقيها. وهكذ! فإن الشاعر ينجز تركيب النص حتى يتم تفكيكه كسئن مركب 
بدقة . والمفروض أيضا أن المتلقي يجرب تفكيكات متعددة ممكنة للقصيدة المتلقاة كتركيب 
ليمنحها المؤول الأقرب لذلك الذي يرغب فيه الشاعرء وهكذا يمكن تمثيل العمليتين بصرياً 
على الشككل التالى : موضرع 
ا في حالة التركيب: 


موضوع هه مؤولسسهه ممثل . 


© في حالة التفكيك : 
ممثل سهه مؤول هه موضوع . 
للش م_ # مؤول 


(17) ينظر التحليل السيميوطيقي » في المصل الثاني من الباب الأول. 
(18) ينطر ج. دولودال (1979) ص 88. 
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إن نجاح الفعل التواصلي بين المرسل 
والمتلقي يقتضي من الأول مراعاة احتمالات 
التأويل» كما يستلزم من الثاني تقديم أقرب 
مؤول ممكن مما يرغب فيه الأول» حتى يتمكن 
من الموضوع كدلالة. 

تبقى الموضوعات والمؤولات هي موضع الاهتمام المركزي في التحليل» وقد سبق 
تفصيل الحديث حولهماء من خلال موقعهما من النظرية ككل» ومن العمل التحليلي 19 وطبقاً 
لما قدمناه أعلاه سنحاول معالجة مكونات القصيدة بمختلف مستوياتها السالفة التحديد فى 
قسم التركيب» موزعين معالجتنا على العلامتين النوعيتين (الفضاء النصي » والفضاء الصوري) 
بمختلف مكوناتهما الفرعية. 
3- الفضاء النصى 

استنتجنا في القسم السابق أن دلالة الفضاء النصي تعتبر: 
© رمؤية : باعتبار المكتوب القابل للقراعة. 
0 مؤشرية: باعتبار عنصر النبر البصري . 
© أيقونية : باعتبار حركة الأسطر وعلامات الترقيم والبياض والسواد. 

كما رأينا أن تركيب هذه الدلالة يقتضي اشتغال المؤول كطرف ثالث في العلامة. 
وسنحاول الآن تبين موضوع كل ممثل فرعي على حدة. 
© المكتوب (القابل للقراءة) العلامات الرمزية . 

3-. الخط : هوأول عناصره.ء فالنص يقدم للمتلقي بخط مغربي أندلسي جميل 
يسجل العلامات اللغوية على المسند, والخط يستلزم البحث فيه عن البنية الخطية» غير أن البنية 
الخطية الممنوحة هنا ليست ذات أهمية وليست دالة» لأن الخط ليس من وضع منتج الخطاب 
كما سبقت الإشارة في موقع سابق» لذلك يمكن القول إن لحضور عنصر الخط هنا بعدين: 

#ا بعد جمالي : منح صيغة العرض جمالية بصرية تستثمر لإبرازها الإمكانات التشكيلية 
التي يتوفر عليها رسم الحرف المغربي الأندلسي » وهذا البعد وارد رغم محدودية دلالته. 

ا بعد إحالي : يحمل معه الخط خصوصيته كعلامة رمزية. وكونه كذلك يستلزم امتلاك 
الموضوع الذي ينوب عنه ويمثله . 

إن الخط قبل أن يكون شكلاً» يعتبر كالأسلوب معطى سيكولوجياً ذاتياً لا ينفصل عن 





(19) يمظر القسم المتعلق بمجالي الموضوع والحقول الثلاثة للمؤول في المصل الثاني من الباب الآول. 
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صاحيبه» هذا الأخير يضمنه عن وعي أو بدونه بلاغته الخاصة وإمكاناته الفنية الذاتية» لهذا فإن 
عل لاطي انع ادن علا مسحاياا: إنه يشج النصن من شخصيتة عن نفسيته وثقافته ؛ 

يمنحه أسلوبه الخاص «فالكتابة ليست وسيلة نقل فقط» بل هي أيضاً وسيلة تعبر» وهذا أيضاً ما 
بحيلا مسكونة بيد أولئتك الذين أثروها بمشاعرهم, أغنوها ليس فقط بتضخيم خطوط حياتها 
ولكن بتغذيتها من الداخل أيضاً. . )© 

فكما توجد علاقة بين أي نموذج خطي» والمزاج الفني للشعب الذي يستعمله. توجد 
علاقة بين الخط والمزاج الفني لصاحبه. 

سقنا هذا الاستطراد لتبرير انصرافنا عن تناول البنية الخطية ومما يبرر هذا الانصراف كون 
الخط الموظف فى عرض النصء ينقل العلامات إلى المسند فى نمطية ورتابة لا تختلف عن 
النقل الطباعي المعتاد.الأمر الذي يحيل هذا المكون الخطي إلى نموذج نمطي لا على صعيد 
النص الواحد. بل على مستوى مجموع النصوص التي اشتغل في عرضها نفس الخطاط . 

ننحصر إذن في إطار البعد الإحالي للخطء هذا البعد يمكن أن نتناوله في مستويين : 
© الهيئة البصرية للحروف 

إن النص المكتوب عبارة عن متوالية من الأشكال الخطية المبرزة لخصائص بصرية نذكر 
منها : 

* الأشكال المعقوفة (د حا ع ك ء) . 

* الأشكال المقوسة إلى أعلى (ط ض ص ظ) . 

* الأشكال المقوسة إلى أسفل (قسم من ل ون المتأخرة وقسم من س) . 

* الأشكال الملقاة: (روز). 

* الأشكال الملقاة المعقوفة (رز). 

* الأشكال الانسيابية إلى الخلف (ي المتأخرة) . 

* الأشكال العقدية (بع_غاه) . 

* الأشكال المركبة إلا لا طاظ). 

* الأشكال المسئئة (س ش). 

* الأشكال الممتدة عموذياً (قسم من ل و ا). 

4 الأشكال الممتدة إلى الأسفل عمودياً (قسم من م). 

* الأشكال المعقوفة السفلية إلى الخلف (قسم من ع ع ح خ ج). 

* الأشكال الدائرية الصغيرة (قسم من م ف ق و). 


(20) جيروم بيغنوء (1967): من الكتابة إلى الطباعة. غاليمار ص (18). 
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؟* الأشكال المسئئة البسيطة (نات ب ث). 

* الأشكال الحلقية الصغيرة (55). 

الميزة المشتركة للأشكال المقدمة أعلاه هي الجنوح إلى التقوس والاستدارة فضلاً عن 
الحجم الكبير لكل وحدة خطية. وعين المتلقي تتتبّع الأشكال متدحرجة من موقع لآخرء 
صاعدة نازلة» منسابة حيئا ومتوقفة حينا آخر بحواجز خطية سامقة أو مقوسة, لتعاود نفس 
الحركة على امتداد النص حتى نهايته . 

سمات التقفوس والانعقاف. تميز الخط المغربي الأندلسي عن غيره من الأنماط الخطية 
الأخترى المتميزة بامتداد أشكالها في خطوط أفقية مستقيمة» أو بالبساطة وصغر أحجام 
الأشكال. 
© إحالات الخط 

إن الموضوع الذي ينوب عنه الممثل صنفان : 

(1) موضوع مباشر. 

(2) موضوع غير مباشر (دينامي) . 

بدءاً تتدخل التجربة البصرية لتتحكم في تلقي المكون الخطي فهي تشتغل إلى جانب 
المؤول الشعوري الذي يبرز بمقتضاه الموضوع في صورة انطباع أولي لدى المتلقي حول 
التركيب العلامي المعروض أمامه . 


© المؤول الشعوري (التجربة البصرية) 

لا يمكن للعين أن تتجرد من إلفتها للأشكال؛ كما لا تتجرد الحواس الإدراكية الأخرى 
من إلفتها للأذواق والأصوات والأنغام والروائح : هذه الإلفة تحكم في أحيان كثيرة إدراكنا لأي 
شكل جديد» وعلى ضوئها كتجربة إدراكية حسية مختزنة في الذاكرة نفسر الجديدء بالعودة إلى 
نموذج مشابه سابق . 

من هذا المنطلق الإدراكي ‏ الذي سبق تفصيله في الفصل الأول من الباب الأول فإن 
الشكل الخطي الذي يعرضه النص ليس بالشكل الغريب» فهو ساكن للذاكرة» وتتم استعادته 
كتجربة بصرية يحيل عليها الخط كممثل. وهكذا يمكن بناء على مبدأ الإحالة» استحضار 
النماذج التالية : 

* خط المصحف: هذا الخط الذي ألفته العين منسوخحاً على الألواح» أو بين دفتي 
المصحف . 

هذه الإحالة يفتح معها النص في هيئته الخطية علاقة مماثلة يعضدها عمل الذاكرة 
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فهي الانطباع الأول الذي يخلق لدى المتلقي لكثرة تعوذده على الشكل نفسه في السياق 
الإحالي المذكور يمكن اعتبار هذه العلاقة السيميوطيقية حواراً خارجياًء وإذا كان الأمر كذلك 
فكيف تشتغل هذه العلاقة الحوارية؟ . 


هي علاقة بين : نصين : ديني لاهوتي 775 شعري أدبي بشري الأول مقدس باعتبار مصدره 
ووظيفته ومحتواه» والثاني عرف في مقابل الأول كطرف نقيض على جميع المستويات. لا 
يهمنا هنا الخوض في تفاصيل المقابلة بين النصين» فالآيات القرآنية والأحاديث والأخبار وكتبٍ 
السير تقدم الكثير في هذا الموضوع. ولكن الذي يهمنا هو هذه المقابلة الراهئة بين حضور 
الشعري لغة محتوى وخطأًء والقرآني ولوعلى مستوى الخط فقط» وإن كان هذا الحضور من 
قبيل وهم للتجربة البصرية للمتلقي . 
يشترك النصان في تقديم لغة «راقية»» ولكن أياً كان التفسير فإن فهمنا لم يتجاوز حدود 
الحوار القائم على المحاكاة الساخرة» عبر استفزاز عين المتلقي المتعود على تقاليد كتابية 


معبئة , 


السؤال الوارد هنا: إلى أي حد يستطيع الشعري تجريد الخط من حمولته الدينية 
اللاهوتية؟ . 

رأبي أن المسألة ليست بالأمر الهين» خصوصاً وأن الإلفة السالفة الذكر هي وليدة 
تزاكمات زمنية معد تازيشياء وأصبح معها الحرف مقترناً ان وبالتداعي بالحمولة الدينية 
واللأفوتة موسا وإن السابق لا يعدم في في اللاحق» خصوصاً إذا كان السابق بحجم 
وقوة النص القرآني في َأثي ه الثقافي والاجتماعي والسياسي في مقارنة مع الشعر. الأول يطرح 
الراهن والغيبي» الماضي والحاضر والمستقبلي » يشرع وينظم. 20 
من جميع الجوانب. إنه عام وشامل: في حين أن الثاني لا يتعدى فعلا وحمولة حدود الآني 
والمحدود. 


* المخطوطات. (الكتب والوثائق) : وهذه نصوص توظف الشكل الخطي نفسه 
يحورها العنصر الخطي في النص بموجب مقابلة بين : القديم 3و2 الحديث. الأول موروث 


ثقافي يستحضر كتجربة بصرية بغض النظر عن محتواه والثاني ممارسة حديئثة تتوسل نفس 
وسيلة عرض الأول . 


هذه المقابلة كسابقتها من قبيل المحاكاة الساخرة للنموذج الثقافي القديمء خصوصاً وأن 
النص الشعري يستقل بمحتواه ودلالته الثقافية عن النموذج الثقافي القديم. ونشير هنا إلى أن 
معجم النص يقدم صورة واضحة عن هذا الانفصال. 
إن المؤول الشعوري الذي رصدناه كانطباع أولي يخلقه النص في شكله الخطي 
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باستدعاء التجربة البصرية للمتلقي » يمكننئا من العلاقتين التاليتين : 


الخط المغربى 


سه مؤول شعوري : (تجربة بصرية) 
الأندلسي 


ممثل كتابة المخطوطات القديمة 
(القديم 778 الجديد) 
موضوع 

ويبقى الموضوع الممتلك هنا محكوماً بطبيعة المؤول الذي مكن منه لتبحث الآن في 
الموضوعين المباشر والدينامي للخط . 
(1) الموضوع المباشر 

هو موضوع يستدعي السياق النصي كمؤول مباشر له. وقد سبق توضيح أن المؤول 
المباشر لا يمنحئا معلومات كافية للتأويل بل يعطي فقط إشارة انطلاق السيرورة السيميوطيقية . 

بماذا يفيد السياق النصي كمؤول مباشر؟ . 

نقول: إن النص يحدد مرجعية الخطء ويمكن تلمس ذلك في العنوان الكبير للنص 
«هكذا كلمني الشرق» حيث يستدعي / الشرق/ «كوحدة مقومية» مقابلة المباشر / الغرب/ 
الذي يشترك معه في نفس «الفثة المقومية؛ / القومية/ » هذه الأخيرة يمكن اعتبارها بنية أولية 
للدلالة2© فالغرب حاضر نصياً فى الخط كهوية تحدد المحلية والتميزء ومقامياً باعتبار الانتماء 
القطري لمنتج الخطاب (الشاعر) . 

والقول بمقابلة الشرق والغرب يقتضي تخصيصاً أكبر فالشرق في الإطار القومي يتحدد 
جغرافيا بالمشرق العربي» والغرب يتحدد بالمغرب في نفس الإطار. 

إن زعمئا بوجود هذه المقابلة لا تعززه هنا إلا هذه القرائن البسيطة المتمثلة في العنوان 





(21) للتفصيل تنظر اقتراحات غريماس : (1966) و (1970) وكورتس (1976) . 
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الزعم المقدم أعلاه» ويمنح المقابلة بعد أعمق . 
(2) الموضوع الدينامي 
أفادنا المؤول المباشر (النصي والمقامي) بموضوع المقابلة / مشرق/ 75 / مغرب / . 
أما المؤول الدينامي» فيلزم أن يقدم معلومات كافية للتأويل» ومجال اغترافه هو السياق 
الخارجي للنص كعلامة. لهذا نقترح كمؤول دينامي ما يقدمه «بيان الكتابة» حول موضوع 
الخط المغربي » حيث نجد : «كثيرا ما كبتنا عشقئا للخط المغربي» هذا الآثر الآخر الذي يمنح 
هويتنا ابتهاجهاء إنها عودة المكبوت» حاولنا محق هذا العشق تنويمه بحجة تكريس وحدة 
الخط العربى. وحدة الذوق وحدة الحساسية كنا سذجا (. . . ) كان المشرق بالئسبة لنا مصدر 
الحقيقة» الصواب والخطاء ومع صدور «الاسم العربي الجريح» و «ديوان الخط العربي» لعبد 
الكبير الخطيبي» انفجرت العين وتاهت اليد (. . . ) اثارنا التي نومناها باسم الوحدة تبغتنا 
وتأخذنا مواربة» ولم ندرك أن الوحدة الحقيقية هي التي تنيثق من فروقنا المتعددة» حيث ينتفي 
استبداد المركز (. . . ) لم نكن وحدنا مكبوتين» بل الخط المغربي هو الآخر إنزاح عن فضاء 
العين» دخخل مدرجات الأقبية وانزوى ألغاه الخط المشرقي لأول مرة في العصر الحديث مع 
الدعوة إلى الخروج من التخلف. . .» إلى أن يقول: «. . ها هو الخط المغربي يمتد من 
الأندلس غرباً وشمالاً إلى حدود مصر شرقاً. . مغربي بهذا المعنى لا يقتصر على المغرب 
السياسي, ولكنه المغرب الجغرافي الذي أنتج وأبدع خصوصية هذا الخط. . .)2©, 
هذه المقاطع من البيان تمنحنا إمكانيات إضافية لتعزيز المقابلة التي أمدنا بها المؤول 
المباشر. وهكذا نحتفظ بالمعطيات التالية : 
ه#عودة الخط المغربي > عودة المكبوت» أبتهاج الهوية . 
© الخط المشرقى - استبداد المركزء إلغاء الخط المغربى . 
© الخط المغربي - المغرب الجغرافي . ١‏ 
هذه المعطياث. تصب كلها في المقابلة التي سلف عرضها مع تعميقها وتفصيلها 
كالتالي : 
/المشرق/ 15١5‏ /المغرب/ 
الخط المشرقى الخط المغربى 
الوحدة 20 الهوية والتميز 
الاستبداد التحرر 


(22) مححمد ينيس ٠»‏ (1981). بيان الكتابة» الثقافة الجديدة عدد 19. 
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يتضح مما تقدم أن البعد الإحالي لعنصر الخط يمكن أن يوسع ليتجاوز مجرد كون الخط 
مادة تعبيرية بصرية إلى رمزية ثقافية يمكن أن تشمل بدورها الرمزية القومية أو القطرية» حيث 
يرادف الخط دلالة التحرر من استبداد يعتبر المظهر الثقافي إحدى واجهاته فقط. 

نشير إلى إمكانية توسيع مجال اشتغال المؤول الدينامي في ضوء المعطيات المقدمة 
أعلاه» ليشمل نصوص الخطيبي التي يشير إليها البيان والمعتبرة مرتكزه النظري فيما يتصل 
بمسألة الخط. 

هكذا يمكن القول في تركيب ما رأيناه: إن الخط كممثل فرعي في الفضاء النصي يرتبط 
بموضوعه بموجب العلاقات التالية : 


الممثل الموضوع المؤول 
/ الشعري / /الديني / مؤول شعوري 
الخط 


/حديث/ /قديم / 
/المغرب/ /المشرق/ مؤول مباشر (النصء المقام) 
(التميزء الاختلاف) مؤول دينامي (بيان الكتابة) 





نشير إلى إمكانية الاعتراض على إحالية الخط ودلالته, إذا اعتبرنا نمطيته وتكرار وروده 
بنفس الهيئة في نصوص عديدة» وقد سبق تفصيل الحديث في هذا الموضوع في موقع سابق . 
ويعتبر الموضوع الدينامي الذي مكن منه التأويل» رهينا بما ستفرزه باقي العلامات الأخرى في 
الفضاءين النصي والصوري . 

3< لغة الئص «(القول الشعري): هي المعطى الثاني في الفضاء النصي ١‏ 
يعرضها عنصر الخط للقراءة . وقد سبق القول ان المكتوب كلام شعري يستلزم من المتلقي 
معرفتين : معرفة لغوية ومعرفة أدبية حتى يدرك في قراءة خطية. 


نقترح لتناول هذا المعطى الثاني مستويين: 


#ها المستوى الموضوعاتي . 
#ا المستوى الاستعاري . 


#ا الموضوعات : يمكن هذا المستوى من التيمات التي يعرضها معجم النص كمدخل لقراءته 
فى تشاكلات 9-7 جيةق وذ هذا اللاطار د ٠‏ جرد الموة عات التالية : 
يي سيميواوجية؛ وفي 5 أء جرد الموصو 
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0 موضوعة القراءة / الكتاية 
ممحدداتها : 

غربة الحروف / هل أصابعي ارد تمت على البياض / قرأت صرخته/ أحيت هوامش 
نسوها/ يد د ا ا ات ا 
سبوغدرة يستحم بماء القئال ويكتب في اللوح شعراً مناشيره بلغات النبات/ قبل أن 
تتهجى ماء سبو يتجزأ مشهدك النهري إلى زمنين/ لهم هذا الورق الورق المسقول وما 
كتبوا للريح / علمني الماء السعيد. 

حيث تتراكم الوحدات المعجمية التالية: 

الحروف - البياض - قرأت ‏ هوامش - حردي - الكتب ‏ يكتب ‏ اللوح ‏ شعراً- ساشير- لخات- 

تتهجى - الورق ‏ كتبوا- علمني . 
0 موضوعة الماء 
محدداتها 
الهدايا تعبر النهر/ المكوس وحدها تشد هذه الرؤوس بالمياه/ هلل الصبيان وارتموا في 
الماء/ تفسح زرقة سبو لكي يبصر المجنون بين قدح الفخار والماء يداً/ سبوفي النخيل 
يفيق/ سبو يتواجد في كل دار/ أباغث عنفي طريا على ضفة النهر والساقية/ يراودني 
الماء عن نفسه/ لهذا الماء الوحشي صدى مملكة/ أتانا الماء بأخبار تختال النوم / تفور 
ضفاف سبو بالرؤوس/ تحول ما بيننا خندقين وما خلفنا شاطئين/ قامت ثغور الشواطىء/ 
ذاك الذي جرفته مياه سبو غدرة/ يستحم بماء القنال/ تورد ساقه ما بين المغيب ودجلة/ 
من يستضيف معي نخلة خرجت من مياه سبو؟ / هللوا لسبو/ احم بسي 
أن تتهجى ماء سبويتجرأ مشهدك النهري / كيف الماء انشق الدفلى انساقت/ لم تتعب 
لون الماء/ ولكن الماء أبى دمنا/ علمني الماء السعيد/ تبعت ما نطقت به قيعان ا 
وأنا أشعل نهر أبي رقراق/ مقت سبريوا حرا اوموبا/ الماء تغط نتاكه. 
-حيث تتراكم الوحدات التالية: 
النهر (5)» الماء (36). سبو (8. الزرقة ‏ الضفة ‏ الساقبة ‏ القنال ‏ دجلة ‏ الدفلى - القيعان أبو 
رقراق ‏ الموج . 


0 موضوعة المكان الجغرافي 
محدداتها : 
قلاع فاس تستريح / زرقة سبو/ سبو في النخيل يفيق/ سبو واجد في كل دار/ تفور 
ضفاف سبو بالرؤوس/ على سدة الأطلس انتقلت/ ذاك الذي جرفته مياه سبو يستحم 
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بماء القنال/ لتأخذ منها معامل حلوان زرقتها/ تحل جدائلها القيروان/ تورد ساقه بين 
المغيب ودجلة/ نخلة خرجت من مياه سبو/ هللو لسبو/ كان له الريف ضوءاً/ ماء سبو/ 
نهر أبي رقراق/ تصفحت سبو/ . 

حيث تخصص الأمكنة الجعرافية التالية: 

فاس ‏ سهو (9) الأطلس - الريف _ القئال ‏ حلوان ‏ دجلة ‏ القيروان ‏ أبو رقراق. 

(0) موضوعة العدوان 
محدداتها : 

ها هي الشهادة احتفت بوقع هالك/ المكوس وحدها تشد الرؤوس بالمياه/ ارتجاج 
مشهد الإحراق / يد لم يذكروا كيف ألقي بها التراب سقطت تكتمت رعشتها/ تلك 
الكتب المختومة بالقتل أتتنا يوما أعمتنا/ وأتانا الماء بأخبار تختال النوم / تفور ضفاف سبو 
بالرؤوس التي قطعت/ هي اليوم ضاقت بأجدائها انتشرت في البلاد صلاة الجنازة / 
هللوا لسبو اقتتلت في هواه صفات الإمارة/ حتى فاجأها حد سموه الموت/ موت آخر 
يدكر أن بقاياه حفرت في أغنية/ انصرفوا عن أخبار الموت إلى أخخبار النصر / . 

حيث تتراكم الوحدات التالية: 

الشهادة ‏ هالك ‏ الرؤوس المقطوعة ‏ الإحراق ‏ الأيدي المقطوعة ‏ القتل ‏ الاغتيال الأجداث- 

صلاة الجنازة ‏ اقتتلت ‏ الموت (7). 

0 موضوعة المواجهة والصمود 
محدداتها : 

رأيت الغزاة يطوفون حولي لم أحترق رهبة أو فرارا/ تجمعت عيئا وكفا تجمعث سرا 
وجهرا فكنت رماة يحجون من كل فوج/ تحدر من صلبنا رجل باللثام/ استقدمت كل 
زاوية نخلها/ نزلت للسهول الجبال/ رأيت المدينة غاضبة/ النساء خرجن على غير 
عادتهن فصلن حدود الجهاد بحنائهن أنذرن من مسها/ رتقت سرائر وجهي كان معي فتية 
في الشوارع / أبى دمنا/ قامت ثغور الشواطىء واستقدمت نخلها. / 

حيث نتراكم و-حدات ؟ 


نفي الخوف ‏ نفي الفرار- نمي الرهبة ‏ التجمع ‏ الغضب_ الآباء ‏ القيام ‏ الاستقدام الحهاد. 


© العلامة المحور (الماء) 
نسجل في مجموع الوحدات الموضوعاتية المقدمة أعلاه» حضور الماء كعنصر اشتراك 
وبالتالي علامة محورية في النص يمكن رصد تجلياتها في مجموع الوحدات الموضوعائية . 
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ففي موضوعة القراءة / الكتابة, نجد: 
- سبو (الماء) #4 موضوع قراءة (تتهجى ماء سبو) 
- الماء المعلم (علمني الماء السعيد) 


وفي موضوعة المكان الجغرافي تجد: 
دجلة (النهر) *# العراق 
الع 
وفي موضوعة العدوان نجد: 
الماء ## المكوس (المكوس تشد الرؤوس بالميام) 
الماء © الاغتيال (أتانا الماء بأخبار تغتال. .) 
سبو (النهر)* الغدر (ذاك الذي جرفته مياه سبو غدرة) 
الماء ‏ 6 تجوز الحدود (الماء تخطى ساحته) 
وفي موضوعة المواجهة نجد : 
الشواطىء * القيام للمواجهة (قامت ثغور الشواطىء) 
الماء ‏ * المواجهة الثبات (علمني الماء. . انشداد اليد الوحيدة نحو الطريق) 
يبدو «الماء» علامة محورية مولدة للمعنى عن طريق التمطيط (مهنقهدم:8) والتحويل 
(دهأقصدمةدمة:1) اللذين «يمكنان من إقامة معادلة بين كلمة ومجموعة كلمات . أي بين 
وحذة معجمية (قابلة دائماً لأن تعاد كتابتها كجملة مولدة) ومركب (. 1 فالتمطيط يؤسس 
المعادلة, بتحويل علامة واحصدة إلى مجموعة علامات م والتحويل يقيم المعادلة 
بتحويل علامات متعددة إلى علامة جماعية #ناءء1امه عصه51) ...+230 , 
«والماء» كعلامة في النص يعتبر في تجلياته المختلفة منطلق التمطيط. لتتفرع عنها 
علامات أخرى» كما يعتبر العلامة التي ينتهي إليها التحويل» بوصفها علامة جماعية . ويمكن 
تمثيل العمليتين على الشكل التالي : 


(23) م. ريفاتير سيميوطيقا الشعر (1983)» ص 67 
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العلامة المحور تتوزع النص 
] موضوع الفعل/ مجاله ١‏ 
حك نهد الماء محال عبور الها 


المعلم 
تحال إرقاة كانه النهر سبال 2 اص 
السرؤوس ١‏ لمقطوعة 5 مجال الما المغرب 


ل 
' ' 58 [ْ 
استحمام 5 موضوع قراءة ‏ مجال ‏ غمحير 5 0-0 ا 
1 المكر. 
إشعال -. 6 | 
0 منجز الفعل)» حيث نجد: 5 
الماء يفيق - يمازج ‏ يتواج ‏ يوحدد - 3 
يعلم ‏ يراود يدخل - ينشق - يأتي - ته 
نا : : مركب (م عاذمات 
يخبر ‏ يأبى - يحضر ‏ يخطو. 
لا الاستعارة: فى صيغتى موضوع الفعل ومنجزه يسجل الاشتغال الاستعاري للعلامة 
المحورية موزعاً بين المجالات الثلاثة التالية : 


الماء الإنسان 


/ 











العبور 
الارتماء مجال 
الاستحمام 


موضوع قراءة 
مجال تصفح 








يفيق / يمازح معلم 
يتواجد/ يوحد 

أبورقراق مكان يراود/ يدخل 

مل 9 

القنال يعلم / ينطق 


يغيب/ يخطو/ يغدر 
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© الماء الطبيعى : لا تعنى هذه الصيغة احتفاظ العلامة المحور بدلالتها التعيينية 
ضرورة ء لأن مبدأ التمطيط يلحق بها دلالات أخرى تبتعد بموجبها عن دلالتها التعيينية . 
نعرف أن النهر يمكن أن يكون في الواقع مجال عبور (سباحة أو بواسطة مركب أو على جسر) 
غير أن عبور النهر فى النص يقترن بمحددات سياقية مثل (الهدايا السلطانء الشهادة. 
الهلاك). 
ففي بداية النص: .٠‏ هاهي الشهادة احتفت بوقع هالك وها هي الهدايا تعبر المهر تمتد من أمير 
و والمكوس وحدها تشد الرأاوس بالمياه. . . » (ص (6. . 
وفى نهايته : «. . هدايا السلطان تراقف صيحتنا والماء تخطى ساحته .»اص 0017). 
هكذا يقترن عبور النهر نصياً بموضوعة العدوان» في حين تبقى دلالته التعيينية مقترنة 
بعبور الماء الطبيعي . 
يقال الشيء نفسه بالنسبة للماء الجارف» فكونه كذلك لا يعني شيئاً حارج الدلالة 
التعيينية للعلامة» ولكنه يقترن نصياً بالغدر في قوله : 
(.. فكاشفت حوذيهم بالعمامة ذلك الذى جرفته مياه سبو غدرة يستحم دماء القنال. . » 
وص 102). 
أما ببخصوص المكان الطبيعي الذي تعينه علامة الماء (سبو أبو رقراق, دجلة القنال) فهو 
يضعنا أمام المقابلة السالفة الذكر في الموضوع المباشر لعنصر الخط. 
/المشرق/ 75 /المغرب/ 
دجلة سبو 
القنال راق 
© الماء الإنسان : هذه الصيغة لا تحتاج إلى تبين استعاريتها لآنها تعرض ذلك بوضوح» 
ولكنها أيضاً تقدم العلامة المحورية في صور عليدة. وتراكم أكثرها ا موضوعتي 
المواجهة والعدوان. نوضح ذلك فيما يلي : 
6الماء الإنسان : (المعزز والمساند) حيث تصبح العلامة المحورية : 
3 معشوقاً (يراودني الماء عن نفسه) . 
0 معلماً (علمني 2 السعيد اتكشاف الخرافة). 
ال 000 
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60 الماء الإنسان: (الغادر القاتل) حيث تصير العلامة المحورية: 
0 غادراً (. . جرفته مياه سبو غدرة) . 
|19 خادرا (تم ٌ بشحتك سبويوما عند الضفة غاب). 
إن مهاجماً (هدايا السلطان تراقب صيحتنا والماء تخطى . ساحته) . 


هذه التحولاات في العلامة المحوية تفرز مقابلة بين موضوعتي العدوان والمواجهة . كما 
أن النص يعرض التحولات المذكورة في الصيغة السردية التالية* 


العدوان . . ليببصر المجنون بين قدح الفخار والماء يدا لم يذكروا كيف ألقى 

قطم اليد بها التراب سقطت تكتمت رعشتها ورحلت وحيدة إلى اكتمال شهوة 
المكاشفة. . .»؛ إ(ص 08). 

الرحيل ١‏ غلشن_المك الشعية انخراق اللترافة ساغة المواحهة 

90 انشداد اليد الاحيدة فى الاريق: .»لص 006). 

له «... لم يكن لي اختبار آخر في كبريائي انشغلت تبعت ما نطقت به 

9 فيعان النهر. . . »؛ (ص 006). 

الهاز . . . حاصروني وأنا أفتش عن ازرقاق العبارة. .2. 


© الماء الكتاب: هذه الصيغة كسابقتها تعرض استعاريتها بشكل مباشر» كما تقدم 
الطرف المكمل للاستعارة السابقة (الماء الإنسان). هذه الأخيرة تحتويها نصياً في موضوعة 


التعزيز والمساندة : 
«(... علمنى الماء السعيد انخراق الخرافة ساعة المواجهة. 1000 


كما تقابلها في موضوعتي العدوان والمواجهة: 
«. . . تلك الكتب المسختومة بالقتل أتتنا يوماً أعمتنا. . . ». 
(.. وأتانا الماء بأخبار تغتال النوم . عق 
حيث نجد المقابلة التالية: 
الكتاب الماء 
القتل الأخبار 
أخبار تغتال النوم 


العمى الإيقاظ 
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0 500 : إن لغة النص في مستويي المعجم والاستعارة تتصل 
بموضوع مباشر تركزه الخطاطة الممثلة لعمليتي تمطيط وتحويل العلامة المحورية. والتي 
العدوان/ المواجهة/ المساندة/ الغدر 

قاذ ل اتحسقى المكاة/ المقرق/ المكزت/ 

إن النص يراكم هذه المعاني في صيغ مختلفة. فهوينتهي بنفس موضوعة المبدأء منجزاً 
بذلك انغلاقاً حلقياء ففي بداية النص نقراً: 

د.. كل شيء من نسيانه يبهض هاهي الشهادة احتفت بوقع هالك وها هي الهدايا تعبر 
النهر تمتد من أمير لأمير والمكوس وحدها تشل هذه الرؤوس بالمياه. .) (ص 601). 
مشهد العدوات: 

في نهاية النص نقرأ: 

كنا صبياناً نلعب بالكلمات سمعنا أفواج الأسماء تنادي الأسماء الطين يهز الطين هدايا 
السلطان تراقب صيحتنا والماء تخطى ساحته هل هذا المشهد عاد إلينا منهوشاً في لون الأحجار 
أم الأقواس إلينا مالت بين القتصب المكسور لتلقي في أنيحاء اللعبة منسيها (ص 107). 

وبين المشهدين ينمي النص نفس. النواة انطلاقاً من العلامة المحور (الماء) في صيغ 
التحويل والتمطيط. لتشمل معاني / العدوان والمواجهة والغدر/ الممنوحة من قبل معجم 
النص كموضوع مباشر يعرضه النص بشكل مباشرء ويمكن منه مؤول مباشر يؤشر على انطلاق 
السيرورة السيميوطيقية0© , 
© الموضوع الديئامي 

يعادل الموضوع المباشر ‏ المقدم أعلاه - مستوى المعنى الناتج عن القراءة الخطية 
للنص.» في حين أن الموضوع الدينامي يعني غبوراً من المعنى إلى دلالية النصء هذا العبور 
لا يمكن أن ينجز إلا بموجب مؤول دينامي يقدم معلومات كافية للتأويل. 

إن الأمر هنا يخص دلالة معطى نصي شعري» لهذا نستعير من «ميشال ريفاتير) تمييزه 
بين مؤولاات معجمية ومؤولاات نصية يقول «. . المؤولاات المعجمية هي هذه الكلمات 


(24) ينظر الفصل المتعلق بسيميوطيقا بورس» التحليل السيميوطيقي» الفصل الثالث من الباب الأول في هذا 
البحث 
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المتوسطة التي أسميها علامات مزدوجة لأنها يمكن أن تولد في الوقت نفسه نصين داخل قصيدة 
واحدة (أو نصاً يمكن أن يفهم بطريقتين مختلفتين . .6 أما المؤولات النصية فهي لديه تلك 
التي توسط نصوصاً مذكورة في القصيدة أو تلمح إليها القصيدة. إنها تقدم كنموذج للمعادلات 
والتحويلات من سئن إلى سئن وتؤسس قواعد اللغة الخاصة للقصيدة ة ضامنة بذلك مع السلطة 
التي تكون لعادة أو اتفاق أو نحو معياري ‏ الاشتغال السيميوطيقي الخاص لهذه 
القصيدة. 


المؤول المعجمي 

سبق تقديم المؤولات المعجمية على أنها علامات مزدوجة» هذه الآأخيرة يعتبرها ريفاتير 
لعباً بالكلمات» وهذا اللعب له جذور نصية . . فنحن نحسه أولاً كمجرد لا نحوية بسيطة حتى 
يدرك القارىء أن هناك نصاً آخر توجد فيه الكلمة نحوية, وبمجرد ما يتسحدد هذا النص الآخرء 
تصير العلامة المزدوجة دالة يموجب شكلها فقط. ذلك أنها همي الوحيدة التي تحيل على سنن 
أحر: ...20 

نعتبر العلامة المحورية في النص علامة مزدوجة؛ فنحن نرصد لا نحويتها في 
استعمالاتها الاستعارية, ونفس الشيىء بالنسبة ل /الشرق الغرب» وموضوعتي / المواجهة 
والعدوان /و/ القراءة والكتابة/ . 


ولأجل تبين حضور هذه العلامات في موقع نصي آخر خارج القصيدة» لا بد من قريئة 
تقود إلى ذلك الموقع النصي أو السئن الجديد. وفي الحالة التي بين أيدينا يمكن الالتفات نحو 
عنوان النص بشقيه . الكبير والفرعي . 

#ا الكبير هكذا كلمني الشرق. 

- الفرعي موسم الحضرة . 
لنعتبر العنوان بدوره علامة مزدوجة . 


© العئوان علامة مزدوجة: 

يقول «ريفاتير»: «. . يمكن أن تشتغل العناوين علامات مزدوجة» إنها في هذه الحالة 
تحتوي القصيدة التي تتوجها وفي الوقت نفسه تحيل على نص آخرء وبما أن المؤول يمثل 
تفبياًء فهو يؤكد واقع كون وحدة الدلالة في الشعر نصية دائماً وبإحالته على نص آخر يوجه 





(25) م. ريفاتبر م» مذكور ص. ص 108-107. 
(26) نفسه. ص . ص 108-107. 
(27) نفسهء ص 108. 
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العنوان المزدوج انتباهنا نحو الموقع الذي تفسر فيه دلالية النص الذي يحتويه. إن المقارنة 
بالنص الذي تم استحضاره تنور القارىء, لأنه يدرك التمائل الموجود بين القصيدة ومرجعها 
النصي رغم الاختلافات الممكنة على المستويين الوصفي والسردي» ويمكن على سبييل 
المثال أن يكون للمرجع النصي نفس المولد الموجود في القصيدة. . . 8©. 


سنحاول انطلاقاً من وحدة العنوان تلمس مرجع نصي للقصيدة» فالعنوان الفرعي موسم 
الحضرة يجيل المتلقي على سياق نصي عام تمثله مجموع النتصوص الحاملة لنفس العئوان 
الكبير» هكذا كلمني الشرق. في هذا السياق النصي العام نجد: 


مرَم الطريفة. 

فرينم البعان» 

موسم الموت. 

موسم الصفات. 

موسم الشهادة9©. 

وهي نصوص يشملها سياق واحدء لاشتراكها في عناصر العنوان نفسه: 


هكذا كلمني الشرق موسم . . 
وداخل هذا السياق الكبير» يمكن تلمس سياق أصغر يجمع النصوص المشتركة في 
عناوينها الفرعية في تقديم تشاكل واحد هو تشاكل الصوفية وهي : 
موسم الطريقة/ موسم الحال. 


يتضح أن سياق التأويل النصي الذي يمكن اقتراحه يتدرج من العام إلى الخاص 
كالتالى : 





(28) نفسهء ص 130. 
)29 مجموع النتصوص صدرت في ديوات مواسم الشرق» دار طويقال. 85 
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السياق العام السياق الفرعي الكبير السياق الفرعي الصغير 





مجموع نصوص الشاعر نصوص : هكذا كلمنر نصوص تشاكل 
الشرق. ديوان مواسم الصوفية 

لياق موسم الطريقة 

موسم الحال 

موسم الحضرة 





من الطبيعي أن يقع الاختيار على السياق الأقرب والمحدود في قصيدتي : موسم الطريقة 
وموسم الحال. وسنحاول تبين موقع العلامة المحور (الماء) وباقي العلامات الأخرى في هذا 
السياق التأويلي باعتبارها علامات مزدوجة. 
0 الماء علامة مزدوجة : 
* . . . هاجته طفولة نهر حين أحب أواني الفخار الزراب مسك الليل الوشم الزغاريد . . 


(ص 12). 
* . . . حرض أنساماً كن له نجمات كن له غصنين سيركب ليلته حتى يلقاه ضجيج البئر. . 
(ص 13). 


* . .. فاجتمعت في الكف بحار الكون سيدخل صرحختها ينشد ملحون الجمرة فالجمرة هل 
هو ينساها. . (ص 13). 

ال يتقدم من لطخات نزيف هادئة هو يلقاها لمسار النهر ولا أعماق لغير دمي وصديقي 
الأزرق يكشف لي عن نار سريرته. . (ص 13). 

... ستسافر عينك بين شقوق الأنهار يعاشره الملكوت عبورك يفضي لمعادنه مكنوزك 

.. . هنا العين اتسعت حتى ضاقت عنها سعة الجسم المجموع المفرد وانتشر وا في النهر 
يكون لكم مأوى لا مأوى غير هبوب يأتلق (ص 15) . 

# ... وتبقى حنجرتي محالة هذا الصوت المسلول الموسوم بماء الورد.. (ص 17). 
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ع . تقدم حتى ينشطر الماء البني فتسكن ريح صا . إن الحضرة بين سبو بردى تتأجج . (ص18). 
**... بين العيد وبين الموت يجمهر ماء الهتك ولا نوم . . 
*#... وأنت يداك بماء النيل تعيدان أساريري بنشيدك لمواعيدنا الزرقة. . دعوت التهر 
لحلمي والأمهات إلى صوتي يتقدمن بحناء وتمر ربما سلمت صداي لعشب سبو. . (ص 18). 
وفي موسم الحال نجد: 

*. . .صباح الخير يا عنفي المدون بين حاضرة على قربي وبين الثيل هذا البيت من 
قصب ومن فيضان ورد عروسة. . / جالسته طريقة زرقاء رسم محيطها الموال والآلق 
الشريد. . / اقتربوا حتى صادفتك وجهاحن إلىّ سلاماً مرتخياً يمكن للأزرق أن يسمعه من 
منخفضات الحشو وقد أقسمت بحد الماء تعالى. . . / . . من ينسى كلماتك لما الماء آتاها 
فاغتسلت بالنار. . / اكتملت أعضائي ذاكرة لم تهملها أخبار جالسها رأس قطعوه على أعشاب 
سبو. . / صيحة عبرت إليّ من النخيل ومن ظلال سبو تداهم خيلهم. . / أسعى وأشرب من 
مياه سبو أحل به احتباس الصوت . . / لنا حلم يدمر خيلهم وقلاعهم أنت الحريق الأزرق 
ابتهجي . . . /.. دم قامت طفولته وأقسم أن يجاهر باشتعال العين والخلخال والوشم الفريد 
سعصم قطع ثم ددر ف براك سآنك عار على شط الخليج تود لي الأماج باسقال 
حضرتها. . . /. . سبو يا معدن الأسماء تغسل عارض الأخبار حين يشاء باب الليل أن 
يعلو. . /. . يراني الماء لوناً موحشاً يصفي وينشغل. ./. . كيف انصرفت أعشاب سبو 
لغوايتها. . / كيف الأزرق يغفو وبنات القدس حللن بصوتي مستلمات أعمدة النخل 
البدوي . . تسابقن إلى ساقي الممدودة يفرشن الأزرق يحملن إلى كتفي الألواح . /. 

من خلال هذه المقاطع نلمس حضور الكلمة المحورية في النصي.» بصيغ ممائلة لصيغ 
ورودها في القصيدة الأولى ففي موسم الطريقة نجد : 


المعشوق الكاشف عن الأسرار 
الملاذ مجال الرؤية 
النهر البئر الموت 
الماء سكون الريح 
سبو الغرب 
بردى - الشرق 
وفي موسم الحال نجل : 
الزرقة الموال الألق الأعشاب الرأس المقطوع 
الإله يقسم به البئر المعصم المقطوع 
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إلى سبو الشرب/ الكلام أعشاب النهر/ الغواية 


الحرق المساندة الأزرق يندم 
سبو (الغرب) 


الم 3 
النيل (الشرق) 


هكذا يعمق حضور الماء كعلامة مزدوجة الحصيلة المعنوية التي منحها المؤول 

المباشرء ولنحاول الآن تبين وحدتي الشرق/ الغرب كعلامتين مزدوجتين . 
الشرق الغرب علامة مزدوجة 

نجد في موسم الطريقة : 

لم يكن الشرق مكاناً لم يكن الشرق كتاباً كان الفجع لأقسمت بماء سبو ان جهتي 
هاوية/ . . يفلك دائرة الأحراش الليلية يبغث هذا الطفل الشرقي على عتبات الدباغين هي 
الصباغين العطارين هنالك باب المحروق. . / . . وأقول أنا أنتم يعلوني موال من سهل الشاوية 
اليوم انبجست أعلام الرفع ترامت وانبسطت هيلي يوى / ما جاء كتاب في الوطن العربي بغير 
قباب أو صلوات خاشعة تنحل على أجناب الحق مشانق. . / هبت على شفتيه روضة قبرها من 
فاس/ كانت حرقة البارود تبدأ كل سارية تعاين هدمها بيروت تعلن عن مداه/ تفضل يا خراب 
الشر أنت ولايتي / أن الحضرة بين سبو بردى تتأجج / يحتكمون إلى لعبة نر عين الرمانة 
يقتربون . . / وأنت يداك بماء النيل تعيدان أساريري/ يحتشد الشرق على دفة صحراء على 
سارية القتل/ . 

وفي موسم الحال نجد: 

صباح الخير يا عنفي المدون بين حاضرة على قربي وبين التيل/ هي بقايا موعد حضرته 
حاشية الدخان وصيحة اليرموك/ لك العزة أيتها الأرض وانت تطوفين على صدري بوشاح دم 
طالت هجرته بين بني أسد ومداخل باب المحر وق/ إن النخلة تتبع سارية هامت زمناً حتى 
وجدت باب المحروق/ صيحة عبرت إليّ من النخيل ومن ظلال سبو/ سألت عابرة على شط 
الخليج / كان لي القرار يقول هذا الشرق حين لمحته يدنو/ أنا المقصي من عتبات أهلك أيها 
الشرق القريب/ كيف الأزرق يجفو وبنات القدس حللن بصوتي . . / أعلم تلك بقايا ببوت 
أندلسية تطل على حداد في الممر الآخر/ هذا سريري لم استسلم أيها الشرق الصديق. 
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حضورالشرق/ الغرب تقدمة المقاطع أعلاه وفق الصيغ التالية : 


0 في موسم الطريقة: 


الخرق 


الغرب 


لا مكان الفجع 
لا كتاب 
بيروت (عين الرمانة) الخراب 


باب المحروق 
الدباغين 

فاس القير الموت 
العطارين 


الصباغين 


الطفل الشرقي في فاس التوحد 


المغرب/ المشرق الوطن العربي المشائق القتل 


سبو/ بردى تأجج الحضرة 


اليرموك بقايا انتصا 
0 
القريب صاحب القرار 


الغرب | 


الغرب الشرق ٍْ 


باب المحروق -» الإحراق 
البيوت الأندلسية به التأمل (مشاهدة الحداد) . 


بنو أسد يلس قاس هجرة الدم 
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المغرب المشرق | بنات القدس له جفاء الأزرق التنكر 
الذات المقصية من الشرق مه الابعاد 
القرار سل هالتحكم والاستبداد 


نجد أن حضور الشرق والغرب في النصين» ؛ يضيء بشكل وافب مقابلة الشرق والغرب التي 
وقفنا عندها كمعنى ذ في الموضوع المباشر ذلك أنها ترد هنا في مظهرين : 
(1) مظهر التوحد والقرب والصداقة. 
(2) مظهر اللامبالاة والإنكار والتسلط. 
فالتوحد يجمع العنصرين في مظاهر الموت والخراب وغياب الوعي . ومظاهر الفجيعة في حين 
أن اللامبالاة تفيد عدم الاكتراث بحال الطرف الآخر. 


© القراءة / الكتابة علامة مزدوجة 

نجد في موسم الطريقة 

له أن يقرأ ما كتبوا على لوح الكتفين هباءً/ لم يكن الشرق مكاناً لم يكن الشرق كتاباً كان 
الفجع / نسيت على لوح الصلصال التقينا ذات مساء منسكب في أعضائي كان لوشوشة مترقبة 
يقرأ ما لا يفهم . . / ما جاء كتاب في الوطن العربي بغير قباب أو صلوات خاشعة تنحل على 
أحباب الحق مشانق / جمعته أعياد الخطوط بلعبة من أين يبدأها هذا البياض له وذاك الخوف 
يسمعه وبينهما حجاب الضجة الأولى . . / بياضك طلسم ولك الفراغ/ هوذا جسمي احتضان 
لانشقاقي خخطط التدوين ضاعت والإشارات التي خلفتها بين البياض انسحبت عن رسمها 
بالزعفران استبقت تيهاً يتهجى دمهم بين نخيل ودخان. 

وفي موسم الحال نجد : 

فضحت خوف كتابة غطت سرائرها بعصف ذابل/ . . كان لي القرار يقول هذا الشرق 
حين لمحته يدنو وينفخ في سماق اللوح يفرش لي الحصير يصوغ كفي من بين الحرف دلت 
الجامع السفلي عند الصحن كان الضوء منحدراً وجلبابي يلف الركبتين لمحته يختار لي قصباً 
يقول أكتب كتبت الجرح. . / سأذكر سيد الكلمات يقرأ بي هواءً غامضاً كتبتك في انغراس 
الشوق والحمى . . / . 

الجديد الذي يمنحه هذا المؤول يتمثل في المعلوماتٍ الإضافية حول العلامة» والتي 
تضيء بعض جوانب لا نحويتها التي وقفنا عليها في النص المنطلق ففي النصين أعلاه نجد 
المعطيات الجديدة التالية: 


221 


أ اقتران العلامة المزدوجة بالشرق والوطن العربي . 

ب - اقترانها بالذات (المتكلم) وبالجسد والدم . 

ج - اقترانها ببعد ديني وترائي . 

هكذا تتصل العلامة في صيغها المختلفة بالموت والخوف والاستبداد والفجيعة. . ففي 
مظاهر اقترانها بالشرق والوطن العربي نجد: 


لم يكن الشرق كتاباً هه كان الفجع 


الكتاب في الوطن العربي_-ه القباب» الصلوات 


/ 


شئق أحباب الحق 


الشرق المعلم صاحب القرار افتراش الحصير الجامع الصحن 
الجلباب اللوح القتصب 
كتابة الجرح 


يمكن إذن تركيز الموضوع الدينامي المستند على المؤول المعجمي كالتالي : 
© معلم القراءة / الكتابة . 
الشرق صاحب القرار / المستبد/ الفجع 
0 المتعلم / القارىء / الكاتب. 
الذات (المتكلم) مفترش الحصير صاحب الجلباب . 
© الأداة. 
القصب / اللوح/ الصلصال. 
© المحتوى : 
- محتوى ديني (جامع» صلوات خاشعة. صحن). 
- طلاسم قراغ / هباء/ ما لا يفهم. 
الفجيعة الدم/ شنق أحباب الحق . 
إن هذا الموضوع الدينامي يتصل بباقي العلامات الأخرى المكونة للنص. خصوصاً 
منها: مقابلة الشرق الغرب. وعلامة الماء المحورية. فلقد وقغنا في موقع سابق عند استعارة 
الماء الكتاب والماء الإنسان ورأينا كيف يشتغل الماء كعلامة محورية على واجهتين: 
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(1) واجهة المساندة (الماء معلم الصمود) علمني الماء السعيد انسخراق المرافة/ تبعك 
ما نطقت به قيعان النهر. 

(2) واجهة العدوان (عبور المعتدين). ها هي الهدايا تعبر النهر/ -حاصروني وأنا أفتش 
عن ازرقاق العبارة. 

الشيء نفسه بالنسبة للطرف الأول من مقابلة الشرق الغرب .حيث يلعب الشرق على 
الواجهتين نفسيهما: ١‏ 

واجهة المساندة (الشرق الصديق) (القريب). 

واجهة العدوان (الشرق المستبد) . 

كان لي القرار يقول هذا الشرق/ لك القرار طفولتي انتسبت لمحنتها . 

بهذه الكيفية تشتغل مجموع علامات النص (الماء/ الشرق الغرب/ 'لكتابة القراءة/ 
المواجهة/ المساندة) مئماة بالتمطيط والتحويل» وبانية للمعنى الذي امتلكناه كموضوع 
مباشر. هذا الأخير مكننا التأويل المعجمي من تجاوزه إلى موضوع دينامي» يعمق مقابلة 
الشرق الغرب ويخصص عناصرها وفق ما رأيناه في التركيز المثبت أعلاه . 

إلا أن مسار التأويل يمكن أن لا يقف عند حدود المؤول المعجمي » بل يمكن أن يوسع 
ليشمل المؤول النصي أيضاً. 

[23|الموؤّول النصي : 

يرى م . ريفاتير أن المؤول يمكن أن يكون علامة نصية عوض أن يكون مرموزاً بكلمة 
محيلة على النص الذي يجد فيه القارىء مؤشراته التفسيرية (. . .) والمؤول النصي يوجه 
القارىء بطريقتين» إنه يساعده أولاً على تركيز انتباهه على التناص وعلى اللخصوص الطريقة 
التي يمثل بها نوع الصراع التناصي الذي يعرض فيه سننان في الوقت نفسه في حدود 
النص. .)60 , 

النص الذي نقترحه كمؤول نصي تمثله قصيدة موسم الموت التي لا تشترك من خلال 
عنوانها الفرعي مع النصوص المعتمدة في التأويل المعجمي في تشاكل الصوفية» ولكنها 
تشترك معها في العنوان الكبير هكذا كلمني الشرق. 

هكذا كلمني الشرق 

موسم الموت 
إلى الياس خوري 


(30) ينظر م. ريفاتير م . مذكورص 141. 
(31) الصيغة الأولى للقصيدة في مجلة مواقف. والصيغة الثانية في ديوان مواسم الشرق.» (1985). 
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في هذا النص نقف على بعض المقاطع الحاملة لعناصر تأويلية جديدة» ومن ذلك: 
تكاشفنا صراخ ماروته سلالة الطبري (. . .) ضع عينك بين يديك إقرأ جوف الشرق المنسي تساءل 
ين البدء تمالك خوفك لا تبك القتلى هل تعرفهم |. . صحونا دوماً حرية أيها الشرق المعمد 
بالحراب وشمعدان العرب في عر الذبييحة. | مسكوناً بمعجمي المفقود أخاطب فيك دمي وأراود 
خلخالً منفتحاً لجلال تسكعنا أنت هنا من فاس دمشن دمشق فاس خط لموت واحل معه تستياقظ زهرة 
الضوء والصوت لم ينسحب حرفي مأسورا بلغات النشوة التقط الأنهار واسلم نفسي للشرق. . . هذا 
الموال المجدول استوقفني وأنا أسأل عن برق يسبقي لا خوف على حيفا. . /. . هيء زمانك 
للاحتراق فكيف أنوك وكيف رموك وكيف تولوا وصلوا عليك. . . قريب هو الشرق من نسذلة تزلت 
بضفاف سبو. . لي الشرق هذا الردى المستحيل لي الشرق بين قباب من الدم والصولجان تثاءب 
يصرح ها هو مسجى وها هو يخرج بين وميضين. . | من سكم يخبر عن بلاد جاءها ماء على رمل 
هذه المقاطع تفيد بمعلومات تأويلية جديدة يمكن جردها فيما يلي : 
صراخ ماروته سلالة الطبرى 
الشرق المعمد بالحراب 
فاس دمشق دمشق فاس خط لموت واحد 
الشرق هذا الردى المستحيل 
الشرق بين قباب من الدم والصولجان تثاءب يصرخ هاهو مسجى 
كيف أنوك كيف رموك كيف تولوا وصلوا عليك 
هذه المعلومات تفصل ما سبق الوقوف عليه فى التأويل المعجمي حيث تحضر صورة 
الشرق في مظاهر العنف والموت» فهو المعمد بالحراب والردى المستحيل» هو الصراخ بين 
قباب الدم وصولجانات الحكم . 

أما الغرب فهو مثيل الشرق». فمن دمشق إلى فاس ومن فاس إلى دمشق خط لموت 
واحدى ولنفس مظاهر العنف والموث. 

انطلاقاً من هذا المعطى التأويلي النصي يمكن القول إن الموضوع الدينامي الذي يمكن 
منه المؤول النصي , هو موضوع اشتراك حدي المقابلة في مظاهر العنف والموت. 
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بناءٌ على المعطيات السابقة يمكن تركيب موضوع الفضاء النصي في الجدول أسفله. 












الشعري الديني مؤول التجربة 


الجديد القديم شعوري البصرية. 
الخط المغرب المشرق مؤول مباشر 





(العنوان) 


التميز/ التحرر من استبداد 
الشرق/ تحقيق هوية ثقافية 








الماء ا مقابلة الشرق 





















لغ الغرب/ القراءة» الكتابة (المعجم) 
النص العدوان/ المواجهة 
(المكتوب) واجهة المساندة مؤول دينامي 
الماء الشرق المؤول المعجمي 
واجهة العدوان (موسم الطريقة) 
الاشتراك في مظاهر العنف (موسم الحال) 
والموت (اقتراب الغرب والشرق) 
الاستبداد (الشرق صاحب القرار) 
(الشرق البعيد) 
العالم العربي مشرقاً ومغرباً مؤول دبنامي 2 
(موسم الموت) 


والموت 





3 - الفضاء الصوري ١‏ 
عرضنا في قسم التركيب لمكونات الفضاء الصوري للنص ووقفنا في قسم الدلالة على 
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الطبيعة الأيقونية لتلك المكونات وسنسعى فيما يلي تبين موضوع كل شكل من الأشكال 


الثلاثة . 
3 الشكل الأيقوني المركب الأول م ري 
- ضاعات -. ع ا 5 
هو علامة أيقونية مركبة من علامتين جزئيتين لقي ا 
تقدمان حركتين متموجتين . ا 


او . 

(1) موضوع العلامة الجزئية الأولى 0 0 0 0 
(الشكل العلوي) نتلمسه في أقرب مرجع نصي 
(المقطع الموسوم بالتشكيل) وتأسيساً على هذا 000 ير 
التأويل المباشر نقول: إن موضوع هذه العلامة 2 3 
الجزئية هو حركة الماء المتموجة . و 0 ا 

(2) موضوع العلامة الجزئية الثانية 0 
(السفلية) نتلمسه كسابقه من المرجع النصي 
الأقرب. في المقطع الموسوم بالتشكيل. 
وهكذا نقول: إن موضوع هذه العلامة هو شكل 
الكتاب المغتوح . 

بين العلامتين الجزئيتين تتأسس علاقة داخل الفضاء الصوري. هذه العلاقة تعتبر 
بدورها علامة أيقونية على موضوع الانفتاح الذي يبرز في التقابل الفضائي للعلامتين إلى جانب 
العلاقة الفضائية (الانفتاح / التقابل) علاقة تماثل بين العلامتين في تموجهما المشترك. وهي 
علاقة يتبادل الشكلان بموجبها موضوع تمثيلهماء ذلك أننا يمكن أن نرى صورة الماء في 
العلامتين» كما نرى صورة الكتاب في هيئتين (انفتاح إلى أعلى / وانكفاء إلى أسفل) . 
3 الشكل الأيقوني غير المركب 

هذا الشكل الأيقوني يعين موضوعه المباشر بموجب علاقة المشابهة. وهي علاقة 
تعززها قرائن لغوية في المقطع الموسوم بالتشكيل» من ذلك: (ماء سبو/ المشهد النهر/ 
الماء انشق/ الدفلى / لون الماء. .) . 

هذه القرائن تمنحنا موضوع النهر في حركته التموجية الانعراجية. يتم تخصيص النهر 
(سبو). وهكذا يضعنا الفضاء الصوري أمام مشهد بصري للنهر في مجراة. كما يعرض 
الفضاء النصي بعض توابع النهر الطبيعية (الماء/ الأعشاب/ الدفلى) . 
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غير أن القرائن اللغوية لا تساعد فقط 
على تبين موضوع النهرء بل تقدم مراكمة 
للعناصر البصرية نفسها التي رصدناها في 
الشكل الأيقوني الأول (الماء/ الكتاب) - إذ 
رأينا كيف أن العلاقة الفضائية بين شكل الماء 
يمكن للشكلين بموجبها تبادل موضوع 
تمثيلهما ‏ وهذا ما تعينه القرينة الجملية في 
أول المقطع التشكيلي الثاني (النهر). 


اأرفاخ . ملح 2 ا 
2 1 ناكا 
اع ستول انوي لجنا بالتال 
سروت'ظا راع رمم د 
ل يم 
ء دعقم[ اتنا م 
3 أالة عيرق ف 0 
0 2711 0 5 
13 ا 00 
عا افا تراج اك ا 
جتان القاهرات - 2 
3 لم ناريك ادا إل 
خثر ايزكي القي احور 





. . قبل أن تتهجى ماء سبو يتجزأ مشهدك النهري إلى زمنين لك الآن أن تختار. 


هذه الجملة يمكن أن تقرأ بتشاكلين : 


تشاكل القراءة ويحكم بناعه الفعل تتهجى » وف هذه الحالة يحضر الكتاب كمرضوع . 
تشاكل المشاهدة ويحكم بناءه اسم المصدر مشهد إضافة إلى مقوم الرؤية المتضمن 


بين رؤية النهر وقراءة الكتاب زمنان: 
زمن القراءة المشاهدة 
زمن الرؤية المشاهدة 


انطلاقاً من تعالق الفضاءين النصي والصوري, تتأسس قاعدة للقراءة يمكن أن تدفع 


#7 


3 


3 الشكل المركب الثالث (الأيقون المبني) 


شكل لا يعين موضوعه المباشر بموجب 
طبيعة أيقونية» إنما تكتفي فقط بعرض بعض 
الأبعاد الفضائية الجشطالتية مثل الاتجاه/ 
المسافة/ القرب والبعد/ الموقعم. وهي كلها 
أبعاد منظمة للفضاء ومن ثمة فهي تصلح قاعدة 
ليناء الأيقون. نحن هنا أمام شكل مركب من 
مجموعة أبعاد يمكن عرضها كالتالي : 
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ل باعتبار الموقع يمكن تمييز مواقع القمة والقاعدة وموقع التوسط. 
#ا باعتبار الكتلة» يمكن رصد تدرج من الحجم الدقيق إلى الأكثر سمكاء ثم في مسار 
تنازلي إلى الحجم الدقيق . 
باعتبار الجهة: يمكن تمبيز إنزياحين» إلى يمين الشكل وإلى يساره. بالقياس إلى 
موقع متوسط للشكل يمثله السطر الأطول بين الأسطر البانية للشكل . 
هذا الشكل ليس أيقوناً معطى. وما يقدمه هو مجرد أبعاد تتوزع بموجبها مكوناته في 
مواقع وأحجام وجهات يمكن على أساسها بناء الأيقون. وتأسيساً على هذا فإن دلالة الشكل 
مؤشرية يمكن تحويلها من قبل المتلقي إلى دلالة أيقونية. 
إن الشكل لا ينطق إلا عبر أبعاده المحددة سلفاًء فهي المدخل إلى تبين وظيفته الإشارية 
داخل الفضاء الصوري, وهذا ما نسعى إلى إنجازه. 
إن المتلقي أمام مثل هذه الأشكال التي تستدعي بناءها كأيقونات» ملزم بالكشف عن 
العلاقات القائمة بين مكوناتها. والحال إن المكونات هنا هي الأسطر والحدود والوحدات 
الخطية المكونة للمادة التشكيلية. 
تبعاً لهذا فإن الإدراك الأمثل لا يتأسس ضرورة على قراءة خطية تلتقط العين بموجبها 
العلامات اللسانية حسب موقعها من النسق العام للمقطع. » بل يتأسس على المشاهدة ومعاينة 


الوحدات في علاقاتها الفضائية عوض النسقية» لأن الشكل منحها بعداً علامياً آخر غير البعد 
اللسانى 62 , 
يي 


* تبين قاعدة تمفصل الشكل إلى كتلتين : هذه القاعدة يمثلها السطر المتوسط التالى : 
واج الأسماء تنادي الأسماء الطين يهز الطين هذا. 


والفاصل بين ميجالين : علوي. حيث الشكل الهرمي الذي يمثل السطر قاعدته: 
وسفلي » حيث الشكل الهرمي المقلوب. هذا التمييز يتم شما على بعل الموقع (قمة/ 
قاعدة) ففي المجال العلوي نرصد/ الذات المفردة/ (أنا) في موقع القمة من الشكل الهرمي . 


(32) ينظر الفصل الثالث من الباب الثاني في هدا البحث. 
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الضفة/ الصبيان/ الكلمات/ (الأفعال) أشعل/ تصفحت نلعب/ سمعنا). 
هكذا فالآنا المفرد في قمة الهرم . وكلما تدرجنا إلى الأسفل» اتسع الشكل الهرمي 
ليستقر في الأخير عند الموقع الملامس للسطر القاعدي المتوسط. وفي هذا الموقع نرصد 
داخل هذا الشكل المتدرج من الفرد إلى الجماعة نرصد حركة تجسدها أفعال تتدرج 
بدورها من الفردي إلى الجماعي . 


تختم الحركة القاعدية سمعنا المجال العلوي من الشكل؛ وفي هذا الموقع ينبسط 
السطر القاعدي الفاصل» وبين هذا الأخير والمجال العلوي علاقة ارتباط فضائية,» نحكم حركة 
العين وهي تلامس الحافة النهائية للمجال العلوي (أف) التي تجد تكملتها على حافة مبدأ 
السطر المتوسط الفاصل (واج). إن حركة العين المتتبعة لمسار السطر توازيها حركة تحول من 
المجال العلوي إلى السطر الفاصل . 


تنطلق من هذا الآخير حركة أخرى جديدة بالعبور من الحد (هذا) إلى حافة مبتدأ قاعدة 
المجال السفلي المقلوبة (يا). وانتقال الحركة من قمة الشكل العلوي إلى قاعدته ثم إلى 
السطر القاعدي الفاصلء فقاعدة المجال السفلي تتجسد بصرياً باعتبار الجهة. إذ المجال 
السفلي ينزاح عن السطر القاعدي الفاصل إلى جهة يمين الشكل» في حين رأينا منطلق حركة 
البدء الذي يمثله المجال العلوي منزاحا إلى يسار الشكل . 


هذا البعد البصري للجهة بين/ يمين يسار/ يناسب التحول اللي يقدمه المسجال السفلي 
من خلال مكوناته وحركته. حيث نجد أن هذا المجال يحتوي العناصر الثالية كقاعدة: 


هدايا السلطان/ الماء/ لون الأحجار/ الأقواس/ لون القصب منهوش/ مكسور/ . 
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أما الفعل المنجز كحركة في هذا المجال. فينطلق من: /تراقب/ مروراً 2 / عاد/ منتهياً 
ب /يلقي/. 


الهدايا تراقب 
عاد 


بقل العتورة تدا سار تحولا تدريتنيا جديداً من المراقبة إلى الإلقاء الذي يختم 
الحركة . وهكذا يقدم الشكل الأيقوني المركب في أبعاده الفضائية الثلاثة (الموقع/ الكتلة/ 
الجهة) صورة لمجالين متناقضين : 


(أ) الهرم العلوي : مجال اللعب الطفولي الطفولي البريء. وهو منطلق الحركة وفيه نجد 
(الذات/ الأقران النهر. . ) 
(ب) الهرم السفلي المقلوب : مجال المراقبة والأبعاد والنسيان» وهو منتهى الحركة وفيه 


والإلقاء كحركة أخيرة يتطلب بدوره مجالاً» هذا المجال هو خارج الشكل ضرورة» 
وهو ما يعرضه الشكل البصري عبر السطر المائل المعزول إلى يسار الإطار خارج كتلة الهرم 


وانحناء السطر المائل إلى أسفل» يعتبر مؤشراً بصرياً على الجهة بحيث يمكن القول: 
إننا كلما توغلنا نحو الآسفل كانت المجالات منسية غير مرئية» والمجالات السفلية توحي 


بين المجالين العلوي والسفلي » رأينا الشكل البصري يقدم قاعدة تمفصل هي المجال 
المتوسط الذي أنجزرت فيه التحولات التي انتقلت بنا من مجال الإيجاب إلى مجال السلب». 
من فعل المقاومة والمواجهة إلى واقع المداهمة والمراقبة والابعاد. 


هكذا يمكن القول: إن الشكل البصري المركب أيقون ممكن البناء اعتماداً على 
الإمكانات التأويلية التي تمنحها الوحدات المعجمية باعتبار موقعها من الفضاء الصوري . إنه 
أيقون على حركة بين مجالين دلاليين متقابلين. ويمكن توضيح مسار تلك الحركة التحويلية 
كما يلي : 


أنا 


الووقراق 
3 المجال العلوي 





تلعب (نحن) سمعنا قاد عا دنم قوددكت 


ا ا ا ل 0 ل لووك ل ا ا ال ا لاا ل ا ل ا ا ا تا اا 0 


! 


ست واج الأسماء تنادي الأسماء الطين بيهر الطين هذا. 
لاس ساي م سه ممه كدض نر بدت جيه أ تمد إجوات د 
قاعدة التحول ل السلطان تراقب صيحتنا 2 


لون الأحجار 
الأقراس 


القتصبف دآ 





بهذه الكيفية يكون الفضاء الصوري للنص قد قدم مجموعة مداخل لقراءة القصيدة في 


مظهرها البصري» إذ اجتمعت لدينا حتى الآن المعطيات التالية : 


ها الشكل الأيقوني المركب: قدم صورة النهر/ الكتاب. 
ا الشكل الأيقوني غير المركب: قدم صورة النهر. 
ا الشكل المركب القابل للبناء كأيقون: قدم صورة الحركة والتحول بين مجالين. 


3 بلاغة الاشتغال الفضائي في النص 


نعالج في هذا القسم المظاهر البلاغية التالية: 

© التبئير. 

© الاستعارات. 

3 التبئير: وقفنا في الفصل الثاني من الباب الأول عند صعوبة تحديد التبئير في 


الخطابات البصرية. لأن علاماته لا تلائم الأفعال والظروف والصفات بشكل جيد . لهذا فالتبثير 
يتم باستعمال الأشكال الأيقونية في صورة منبهات إلى جوار العلامات اللغوية المصاحبة . وفي 
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هذه الحالة يمكن الحديث عن تبادل الآدوار بين اللغوي والأيقوني اللذين يجمعهما مركب 
علامي واحدء إذ قد يكون الأيقوني بؤرة واللغوي تعليقاً أو العكس . 

في النص الذي نعالجه نرصد الحالات التالية : 

1 قيام القدرة البلاغية في النص على مزاوجة الأيقوني باللغوي . 

2 هذه المزاوجة ينتج عنها تبادل الفضاءين النصي والصوري لدوري الممثل والمؤول 
المباشر, لأن النص كعلامة مركبة. يعرض الفضاء الصوري كأقرب مؤول للعلامات اللغوية 
المقدمة كممثلات . كما أنه في المقابل يقدم الفضاء النصي كأقرب مؤول للعلامات الأيقونية» 
فى حالة اعتبارها ممثلات . 

3 هذا الجمع ينتج وضعية تجاور بين الفضاءين على مستويي التركيب والدلالة . 


8 التحاور التركيبي : إن العلامات اللغوية تتوزع المسند على نفس الفضاء المشغول 
بالعلامات الأيقونية . بل إن الأخيرة تعتمد الأولى في صيغتها البصرية كمادة للتبنين. وهكذا 
فإن التلقي الأولي تزامن فيه فعاليتان في تجاور إنجازي : فعالية القراءة/ فعالية المشاهدة. 

يمكن التمثيل للتجاور المذكور للمكونين وتزامن فعاليتي التلقي من خلال بعيض 

* في حركة الأسطر 

هي حركة رصدناها كمكون للفضاء الصوري أيضاًء ففي الإطار الرابع (ص 99) تقوم 
حركة الأسطر عائقاً أمام تقدم عين القارىء المتعود على القراءة المسترسلة» لأن التنظيم 
الفضائي للمقروء يستدعي من المتلقي وضعاً محدداً» وهذا الوضع يحدد جسد القارىء وموقعه 
الفضائي بالنسبة للمسند (صفحات المجلة إذ لا يمكنه قراءة المقطع التالي : 

يوحد هذا المدار 
أباغث عنفي 
طرياً على ضفة النهر والساقية 

في الوضع نفسه الذي باشر به تلقي مكونات الفضاء النصي لأن العين تقف على متغيرين 

أ اتجاه أسطر (يسار يمين) . 

ب وضع الوحدات الخطية (القلب إلى أسفل) . 

فيكفي القول بضرورة تغيير وضعية التلقي» لنتحدث عن رجع في جسله لا يستدعيه 
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الفضاء النصي فقطء بل والفضاء الصوري أيضاً. وكلما استدعي رجع من هذا النوع. كلما 
تعلق الأمر بإلزامات الفضاء الصوري للنص. 
* في البنية الخطية 

يمكن تبين البنية الخطية للنص في مظهرها الانفصالي» فهي أيضاً تعوق استرسال 
القراءة وخطيتهاء في الوقت الذي يعرض فيه النص وحدات معجحمية جرق تفتيت وحداتها 
الخطية المكونة وفي القصيدة حالاات كثيرة من هذا الصئف منها: 
في الإطار الأول (ص 97): 
في الإطار السادس (ص 106): 

اذ/كرها تتد/جول ‏ حما/ما-. 

* علامات الترقيم 

غيابها بالكيفية التي سيبقى إبرازها في قسم سابق - يؤثر في الفضاءين معاً. بالنسبة 
للنصي يكون الغياب سبباً في توصع دلالي ناتج عن القراءة الخطية المسترسلة دون توقف عند 
فاصلة أو نقطة, بحيث يصير النص أشبه بالجملة الواحدة من بدايته إلى نهايته . 

وبالنسبة للثاني » يعتبر الغياب أيقوناً على انفتاح وتحرر خنصوصاً وأن النص لا ينتهي عند 
علامة ترقيم توا وم شر على نهايته, بل يظل أشبه بالخيط القابل للتمطيط؟؛ مما تقدم يتضح التجاور 
التركيبي للفضاءين. وهو تجاور يساعد في تأسيس اك مستوى التعبير أو الممثلات. 

ا التجاور الدلالي: الجمع بين العلامات اللغوية والأيقو: نية ينتج علاقة تجاور دلالي 
بين الفضاءين النصي والصوري . والتجاور هنا لا يعني المطابقة ضرورة. إذيمكن تمييز علاقات 
تجاور متعددة ممكلة, منها: 

© أن يفسر الواحد الآخر أو يفصله (ع خبرية). 

© أن يكرره ويراكم دلالته (تشاكل دلالي : عأم106 ) . 

© أن يناقضه أو ينفي دلالته ( تباين : عذمه:0لله ) . 

.وإذا تأملنا القصيدة ة في فضاءيها المتجاورين كا نجد أن العلاقة الثانية هي الأكثر 
إلحاحا أي إن الفضاءين يبرزان نفس الدلالة» بحيث تكون دلالة الواحد منها مراكمة لدلالة 
الأخحرى, ويمكن توضيح ذلك من خلال أحد مكونات الفضاء النصي » وهكذا نحتفظ بالمثال 
السابق في حركة الأسطر. والمعروض في الإطار الرابع (ص 99) حيت نجد ثلائة #مقاطع تتوزع 
الإطار بين الأعلى والوسط والأسفل, ونذكر هنا بأن بعد الموقع يعتبر أيقوناً ع فضائياً. 
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كل مقطع من المقاطع الثلاثة يتكون 


أعلى 
من أربعة أسطر هذه الأسطر بدورها تقدم في 0 > 


صيغة عرضها وحركتها أيقوناً فضائيا آخرء هو 
أيقون الاتجاهء بحيث يتجه السطران الأولان 


د 
من كل مقطع إلى الأعلى» في حين يتجه - 
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أسفل 
السطران الأخيران إلى الأسفل : 

إضافة إلى ابقون 'الموقع (علزي / مسو 
جح 5 
سفلي)؛ وأيقون الجهة (إلى أعلى / إلى بمين 0 يسار 
السفل )»رز قوف عية لحر تكله سركي حا 

الأسطر: : 
مين يسار 


بحيث يتوسط الاتجاه (يسار يمين) بين الحركتين (يمين يسار). وهذا التوسط يلازمه 
متغير فضائي آخر هو «القلب». بحيث نجد أن أسطر المقطع المتوسط. والمتجهة عكس 
الاتجاه المعتاد في القراءة والكتابة» تقدم أيقون القلب على دورين: 

أ قلب مسار السطر المكتوب. 

ب - قلب وضع الوحدات الخطية المكونة. 

انطلاقاً من بعدي الجهة والموقع» اجتمعت لدينا ثلاث حركات متعاقبة بحسب تتابع 
المقاطع . فالمقطع الأول يعرض الحركة الأولى » والثاني يعرض الححركة الثانية والثالث الثالثة . 

بين هذه الحركات تبدو الحركة المتوسطة (القلب/ تغيير الاتجاه المعتاد) محطة تحول 
بين الحركتين الأولى والثائية . 

(1) البداية : اتجاه إلى الأعلى (معنى الرفعة والقوة والسمو والشموخ. .) 

(2) النهاية : اتجاه نحو الأسفل (معنى الانكسار والإحباط . .). 

وبين البداية والنهاية موقع تحول وقلب يمثله المقطع المتوسط. 

نجد أن المراوحة بين الأعلى والأسفل. ترصد على مستوى البنية الكلية للاطار من 
جهة؛ (باعتبار المقاطع ومواقعها). وعلى مستوى البنية الصغرى للمقاطع باعتبار اتجاه 


الأسطر). 
إذا تأملنا العلامات اللغوية البانية للأسطر. سنجد رجعاً لنفس الحركتين , وبالتالي لنفس 


204 


في بداية المقطع الأول نجد: 
يمازج بيني وبين الطريق. 

الجملتان يتتظمهما السطران المتجهان إلى أعلى» الأمر الذي ينتج عنه مراكمة معنى 
السمو والشموخ في اتجاه الأسطرء إلى معنى السمو والشموخ في الوحدتين المعجميتين: 

ونخيل : إذا اعتيرنا البعد الإيحائي للكلمة. 

ويفيق : إذا اعتبرنا البعد التعييني في الفعل . 

لا وفي نهاية المقطع الأول نحد: 

والجملتان ينتظمهما السطران المتجهان إلى الأسفل. ليراكم معنى الانكسار والإحباط 
في اتجاه الأسطرى إلى معنى الاتكسار والانقباض في : 

تضييق مساحة الكف/ وينشق الحرف إلى نصفه باعتبار الدلالة التعيينية للضيق 
والانشقاق. 

في المقطع الأخير: نرصد نفس التراكم ففي بدايته نجد: 

يراودني الماء عن نفسه للسسسسشس» 

الجملتان ينتظمهما السطران المتجهان إلى أعلى» لتتراكم دلالة الشموخ والسمو في 
اتجاه الأسطر» إلى دلالة الشموخ والسمو في دخول القبة العالية. ويمكن أن نسلك نفس 
المسلك التأويلي في مراودة الماء عن نفسه . 

ها وفي نهاية المقطع نجد: 

- أرا الي أوسع ثقب الجدار اللتسسسوسو 4 

- فيأسرني الظل في حضرة الدالية. #سسسصسسمييي 

الجملتان ينتظمهما السطران المتجهان إلى أسفل, لتنتج مراكمة معنى الانكسار 
والإحباط في اتجاه الأسطر إلى معنى الانكسار والإحباط في : 

والأسر/ يأسرني الظل في حضرة الدالية. 
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هكذا يمكن أن نقرأ انعكاس حركة الأسطر كأيقون بصري على المراوحة بين وجهتين 
وموقعي , في المعاني الإيحائية للوحدتين المعجميتين : نخيل ودالية . الوحدة الأولى هي مبتدأ 
حركة الصعود والشموخ. ويمكن توسيع إيحائيتها بتفصيل الحديث في رمزية النخلة واقترانها 
بالصبر والقدرة على التحمل والسموق. أما الوحدة الثانية» فهي منتهى حركة النزول إلى 
أسفل. ويمكن توسيع الدلالة هنا أيضاً بتفصيل الحديث في إيحائية (الدالية) ورمزيتها في 
اقترانها بالخمرة التي تقترن بمعاني السلوى والمهرب والملاذ. 

هذا التجاور الدلالي المقدم في حركة الأسطر يعود بنا إلى ما انتهينا إليه في سياق تناول 
الأيقون المركب المعطى. هذا الأخير» رأيناه ممثلاً للحركة والتحول بين مجالين. سواء في 
سماته البصرية الهندسية. أو في مكوناته المعجمية. 

وإذا تأملنا الأشكال البصرية الأخرى في النص. سنجد أن حصيلة تأويلها الفضائي» 
تراكم منطوقها اللغوي . لهذا فإن التجاورين التركيبي وإلدلالي » ينتجان علاقة تشاكلية دلالية بين 
المكونين النصي والصوري . وتأسيساً على هذه العلاقة يصير من الصعب تمييز أحدهما كبؤرة 
والآخر كتعليق . 

يبقى الآن أن نبحث في المسألة انطلاقا من اعتبارات فضائية محضة. 

خارج العلاقة الدلالية بين البؤرة والتعليق «ليس لنا مقياس علمي لضبطهاء وإنما أهي 
موكولة إلى حس القارىء وذوقه وحدسه...26© لهذا فإن الاحتمال الأول انطلاقاً من 
المواضعة الاعتباطية التي هي حساب الفضاء والزمن. هو إمكان تحديد الإطارين السادس 
(ص 101) والسابع (ص 102) هما بؤرة النص وموقعهما الفضائي يعزز هذا الاحتمال» فهما منه 
في موقع الصدارة فضائيا. 

فهما مسبوقان بخمسة أطر ومتبوعان بخمسة أظر أُخُرّى : 


جر حر حرق حرق حرق ب اح مرق سر ص لال حر را 
بؤرة / 
هذا الاحتمال» تعززه قرائن أخرى أهمها: إن الإطارين المحددين كبؤرة للنص انطلاقا 
من الاعتبار الفضائي للموقع من التركيب العلامي العام. يبرزان قيمة خلافية إضافية تتمثل في 
خلوهما من أي عنصر في الفضاء الصوري. بخلاف باقي الأطر الأخرى» إنهما يقدمان فضاء 
نصياً خالصاً. وهنا تتدخحل القوانين الجشطالتية لتمييز الأشكال والتي تعرضنا لها في الفصل الأول 
من الياب الأول (ص : 24) تخصوصاً منها قانون البساطة. وقانون الاختلاف. 


نقول بناءاً على ما تقدم : إن تحديد الإطارين 6 و7 كبوّرة اختيار يتأسس على بعد الموقع 
(33) محمد مفتاح؛ (1987) ص : 73. 
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من المجموع . وعلى قانوني البساطة والاختلاف الجشطالتيين» فالإطاران بؤرة فضائية باعتبار 
الموقع. وبؤرة جشطالتية باعتبار قانون التمييز حيث يبرز الشكل البسيط أكثر من الشكل 
المعقد» كما يبرز الشكل المبنين بشكل مخالف للمجموع . 

في البؤرة المحددة أعلاه نجد عنصراً محورياً أساسياً هو محور التذكرء انطلاقاً من 
موضوعة العدوان والقتل مروراً بموضوعة المواجهة, وانتهاء بالاستسلام. وهذه كلها 
موضوعات سبق ورصدتها في موقع سابق على مستوى مجموع الفضاء النصي للنص. 

إن محور التذكر هو الذي يطلق النص فى صيغته السردية كمتوالية من الأفعال والحالاات 
ببداية ونهاية» وهذا ما تقدمه البؤرة بشكل مركز يمكن توضيحه كالتالي : 





رامقتهاسه»ه 


١ 


تعلمت منها له خالطتها له 
رأيت الغزاةسه لم أحترف رهبة سه تجمعت 


تجمعت عه كنت رماة يحجون من كل فوج 
تحول ما بيئنا خندقين 
| وما خلفنا شاطثين 
تحدر من صلبنا رجل باللثام 


/ 
0 


استقدمت كل زاوية نخلها سه نزلتٍ للسهول 
الجبال 
رأيت المدينة غاضبة والنساء خرجن بحنائهن 
1 
أنذرن من مسها 
انتشرت فى البلاد صلاة الجنازة. . نامت رؤوس . . قامت 





ماء ذاك الذي جرفته مياه سبو غدرة 





هذه المتوالية من الحالات والأفعال» هي تركيز لمجموع ما قدمته الأطر الخمسة السابقة 
على البؤرة» وما ستقدمه الأطر الخمسة التالية لها فضائياً. 

العنصر الجديد في ما تقدمه البؤرة هو موضوع التذكر المتفرع عن ملاحظة الحالة الأولى 
(تفور ضفاف سبو بالرؤوس . . .) والذي ستتفرع عنه كما رأينا مجموع الحالات والأفعال 
الأخحرى للعودة إلى نقطة المبدأ في دوران حلقي هذا الدوران الذي تقدمه القصيدة بمجموع 
مكوناتها فهي تبدأ بما انتهت به. غير أن المبدأ يفتح النص على إمكانات تجدد واستمرار. 

في نهاية القصيدة نجد موضوع الإلقاء والنسيان: 

«.. هل هذا المشهد عاد إلينا منهوشاً في لون الأحجار أم الأقواس إلينا مالت بيس القصب المكسور 

لتلقي في أنحاء اللعبة منسيها (صن 107): 

إن النسيان الذي تنتهي به القصيدة كاحتمال لما سينتهي إليه المسار التحولي المأساوي. 
هو نفسه المنفي في بدايتهاء بموجب تفرع النقيض من النقيض . 

في بداية القصيدة نجد: 


ا كل شيء من سيانه سهضص هاهي الشهادة احتفت بوقع هالك. . » وص 7 


53-. الاستعارات : نتناول هنا مظهرين بلاغيين بصريين يؤسس النص بهما قدرته 
الإيحائية : 


© المظهر الأول: يمثله الشكل المقدم في الإطار الخامس. (ص 100). 

هذا الشكل تقدم رصده كأيقون مركب معطى في سياق تناولنا لعلاقة الممئلات 
بالموضوعات, ثم في سياق تناول تلك العلاقة باعتبار المؤول. والآن ستحاول رصده من 
منظور بلاغي صرف . 

سبق لنا التمييز بين نمطين من الانزياحات في الفصل الثاني من الباب الأول. (ص 39) 
إذ رأينا وجود انزياحات تراكبية وأخرى استبدالية أو استعارية . الأولى تتميز بخلط في نظام 
تركيب العلامات وتتميز الثانية ‏ استبدال علامة بأخرى. والشكل المرصود هنا يقدم هذين 
الانزياحين دفعة واحدة. 
© الانزياح الاستبدالي . (الاستعاري) 

نتحدث عن هذا النمط في مستوى اعتبار الشكل المذكور أية نا إذ الأيقون فى تحديد 
بورس «يمكن أن يكون صورة أو رسما بيانيا أو استعارة . ٠‏ (بورس 2277:1965 .2) لهذا فإن 
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نفس المبداً المنظم للاستعارة . 
فإذا كان الول الايقوني د ينوب عن موضوعه بموجب علاقة ممائلة أو مشابهة. فإن 
نقول 000 ما تقدم: إن الشكل الأيقوني المركب المعطى يقدم استعارة بصرية 
يمكن تبين مكوناتها كالتالي : 


العلامة (2) - الشكل المركب/ العلامة (1) - ]1 الماء 





فالشكل المركب يحضر في الفضاء الصوري نيابة عن العلامة الأصل التي منحته إحدى 
خصائصها. فالاستعارة الاستبدالية هنا نوع 0 التعويض » ولكنه تعويض لا يعخص جانب 
الدوال فقط بل يسري أثره على المدلولات أيضاًء إذ يتم بموجبه إفراغ العلامة (1) من مدلولها 
لتستعير مدلول العلامة (2). والحال إن الأمر هنا يتعلق بمنح الشكل البصري دلالة الماء 
والكتاب معأ وهذه الدلالة المزدوجة تفسرها طبيعة الشكل (مركب) هذه الطبيعة» هي التي 
تمنح الشكل المليكور سمة الانزياح الثاني أي التراكبي . 
© الانزياح التراكبي 

نرصده فى الطبيعة المركبة للشكل» فداخل الحد الثاني من الاستعارة السابقة تنش 
علاقة بلاغية فرعية» هذه العلاقة سبق رصدها في موقع سابق في سمتها الفضائية فقط. إنها 
ليست علاقة استبدال بل علاقة تجاور تركيبي يترجم التجاور الفضائي . وقد تقدم القول بأن 
الجمع بين علامتين في تركيب بصري معين ‏ كما هو الحال هنا يعتبر من قبيل الانزياحات 
التراكبية . 

فى الشكل المركب نسجل حضور علامتين» هذا الحضور يفيد المقارنة أو التشبيه. وقد 

سيقت الإشارة إلى صعوبة تمييز هذا الوجه البلاغي في الخطابات اليصرية عن الاستعارة رغم 
الفرق الواضح بين الانزياحات التراكبية التي ينتج عنها التشبيه. والانزياحات الاستبدالية التي 
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تنتج عنها الاستعارة . وفي هله الحالة لا بد من وجود نص رديف . 

منهما من التركيب البلاغي من الصعوبة بمكان. وهنا نقترح الاحتكام إلى موقع العلامتين من 
التركيب لتحديد الحد الأول والحد الثاني . 

الشكل الفرعي العلوي يقوم مقام 
الحد الأول في التشبيه . 


مسري ا ١‏ 
اع 5 والشكل الفرعي الثاني ع يقوم مقام 


الحد الثاني . 
سيرج مين 
)2( 
ع6 وو ل و7 








وهكذا فالعلامة الأولى (الأسطر المتموجة العلوية الشلاثة) توجد فى علاقة بلاغية 
بالعلامة الثانية (السطران المتموجان السفليان) . 1 

أما البديل البصري للرابطة المقالية المألوفة في المقارنات والتشبيهات اللغوية» فيمكن 
تبينه في العلاقة الفضائية بين الحدين وهي علاقة انفتاح على بعضهما البعض. إذ انكفاء 
العلامة العلوية إلى أسفل وانفتاح السفلية إلى أعلى ينتج فضاءً فارغاً متوسطاء هذا الفراغ 
المتوسط هو المقابل البصري للرابطة المقالية (أداة التشبيه) . 





المشيه ١ع(‏ الأداة المشبه به وجه الشبه 


الشكل العلوي البياض الفاصل الشكل السفلي التموج 


هذا إذا اكتفينا بالمعطيات البصرية فقطء أما إذا اعتبرنا المعطيات اللغوية التي نرصدها هنا في 
صورة نص رديف, فإننا سنتجاوز مستوى التشبيه إلى مستوى المقارنة» لأن المعطيات اللغوية 
في كلا الشكلين تعين مرجع العلاقة البلاغية (الماء/ الكتاب) . 

هذا المرجع ليس واقعياً ضرورة بل هو مرجع نصي صرفء وقد رصدناه بمثابة العلامة 
الأولى في الاستعارة. إننا في مستوى المقارنة نتجاوز مستوى التعبير (اقتران علامتين بصريتين 
في سياق تركيبي واحد بموجب علاقة بينهما كدالين) إلى مستوى المحتوى (اقتران مدلولين 
سياقياً لاقتران الدالين البصريين) . 
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هنا تتبين لئا ضرورة الاستعانة بالمعطيات اللغوية لآن القدرة الإبلاغية للشكل البصري 
لا تنجاوز مستوى التعبير» وحتى يمنح الشكل المركب دلالة ماء لا بد من قرينة نصية . وهكذا 
فإن الوجه الثاني للصورة البلاغية سيمكننا من معطى آخر يعزز إبلاغية الشكل بحيث يمكن 





توضيح ذلك كالتالي : 
مستوى التعبير مستوى المحتوى 
التشبيه المقارنة 
العلامة (3) ل سس الماء 





العلامة (©)- ب الكتاب 


(ع 1) رع (2)) (الماء / الكتاب) 
التموج موضوع قراءة 


الماء المعلم 


عوضص الشبه المرصود على مستوى الشكل تحل المقارنة في صلب المشابهة : 
الكتاب (ع 2) > تلك الكتب الموسومة بالقتل أتتنا يوم أعمتنا (ص 100) . 
الماء (ع 2) > وأتانا الماء بأخبار تغتال النوم (ص 100) . 


هذا عن المظهر البلاغي الأول. 





والمظهر الثاني: نرصده في الإطار التتاسع 
(ص 104)» في هذا الإطار يعرض شكل 
أيقوني غير مركب, وقد رأيناه في قسم سابق عوك و 
أيقوناً للنهرء إنه معطى استبدالي إذن لأنه ينوب وح سك 
عن علامة أخرى غائبة ولا يعرضها التركيب لصحيه 
البصري للإطار» هذه العلامة الغائبة منحت 0 
الشكل المعنى بعض خصائصها البصرية 
(الانعراج في مسار تموجي) . 

يمكن أن نقول إن الاستعارة هنا سكونية» لأنها تقف عند حد التمثيل البصري للعلامة 
الغائبة فقط. ولكن سكونيتها تراكم إلى حجمها الكبير والحيز الذي تشغله من الفض١-‏ 
الصوري», ومن هنا فإن القيمة البصرية للشكل المعروض تترجم قيمة موضوعه على مب 
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القصيدة بمكونيها النصي والصوري.» ولا حاجة هنا للتذكير بأن (الماء/ النهر) هو العلامة 
المحورية في القصيدة ككل » إذ سبق لنا رصدها في موقع سابق كعلامة مولدة تعم موضوعات 
النص. 

وتأسيساً على هذا التخريج نقول إن البصري ترجمة حسية للغوي في النص والعكس 
وه ١‏ 

3 التشاكلات البصرية: يرى أفراد جماعة مو أن على الباحث البلاغى فى 
الخطاب البصري أن يميز أربعة تشاكلات عوض اثنين» لأن القول بوجود تشاكلين فقط: 

أ- تشاكل تعبير. 

ب تشاكل المحتوى. 

لا يأخذ بعين الاعتبار خصوصية الخطاب البصري. «الواقع أن الأخذ البسيط لمفهومي 
«يلمسلف» (تعبير / محتوى) يبين بما فيه الكفاية أن من الواجب اعتبار أربعة مستويات من 
التشاكلات فى الصورة لا مستويين فقط: مستويا التعبير والمحتوى التشكيليانء ومستويا التعبير 
والمحتوى الأيقونيان. . 0 

هذا الاقترا نابع ‏ من تحديدهم البلاغي الصارم لما يعتبرونه شكلا تشكيلياً ومادة 
تشكيلية ؛ أو شكلا أيقونياً ومادة أيقونية لأنهم يحرصون على التمييز بين الأيقوني والتشكيلي 
شكلاً ومحتوى 653 . 

في الحالة التى بين أيدينا يمكن القول إن العنصر التشكيلى يناسب الأشكال البصرية 
المجردة (الأيقونات المبنية) في حين يناسب العنصر الأيقوني الأشكال الأيقونية المعطاة. 
أ بالنسبة للتشاكلات التعبيرية 

© تشاكل التعبير الأيقوني: نرصد في النص تراكم ثلاث وحدات أيقونية معطاة. اثنتين 
جزئيتين في الإطار الخامس (موضوع المقارنة والاستعارة) والثالثة تستقل بفضائها الخاص. 
هذه الوحدات تراكم الشكل التموجي والانعراجي . 

© تشاكل التعبير التشكيلي : نرصد في النص تراكم ثلاث وحدات تشكيلية في الإطار 
الرابع (ص 99) هذه الوحدات تراكم عناصر الموقع والقلب والجهة. 


(34) جماعة موء (1979) الأيقونتي والتشكيلي» حول أساس للبلاغة البصرية: في بلاغات وسيميوطيقات» 
سلسلة (10/18): ص 177. 
(35) نفسه ص . ص 178-177. 
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أب بالنسبة لتشاكلات المحتوى 


© تشاكل المحتوى الأيقوني: في تراكم الأشكال التموجية والانعراجية نرصد تراكم 
موضوعة الماءء وبالتالي إلحاحها على عين المتلقي . 

© تشاكل المحتوى التشكيلي: في تراكم عناصر الموقع والجهة والقلب والتوسط 
نستشف تراكم معنى الحركة والتحول؛ إذا قارنا التشاكلات المقدمة أعلاه بما يعرضه النص لغة 
وجدنا تعزيزاً لما سبق استنتاجه في موقع سابق حول علاقة الفضاءين النصي والصوري, أي أن 
أحدهما لا يتجاوز مجرد مراكمة معاني الآخر وعرضها وفق شكله التعبيري الخاص . 

وهكذا يمكن القول: إن الاشتغال البلاغي للنص في جانبه البصري - سواء في التبثير أو 
الاستعارات أو التشاكلات لا يمكن عزله عن بلاغته اللغوية» خصوصاً وأن الأشكال البصرية 
المعروضة» فى معزل عن لغة القصيدة لا تفيد بأكثر من معناها الأيقوني أو التشكيلي السكوني . 
لهذا فإن قراءة النص في مظهره الفضائي يجب أن تردف بقراءة خصطية تمارج الإلزامات 
الفضائية . 

استشاج 

حاولنا في هذا الفصل إنجاز قراءة في نموذج شعري فضائي مغربي حديث. وقد وظفنا 
لهذه الغاية» استراتيجية تحليلية استهدفنا بها الوقوف عند المظاهر البصرية في النص» وهكذا 
قدمنا في المقام الأول وصفاً للتركيب البصري في القصيدةء مميزين في ذلك بين تركييين 
بصريين : 

(1) تركيب الفضاء النصي . 

(2) تركيب الفضاء الصوريئ . 

وقفنا عند مكونات كل واحد من الفضاءين كممثلات أو علامات نوعية يانية للعلامة 
المفردة الكبرى (القصيدة) . 

في مستوى ثان. حددنا طبيعة مجموع العلامات المكونة للفضاءين وهكذا ميزنا في 
الفضاء النصى بين معطيات مقدمة للقراءة وأخرى موجهة للقراءة. كما ميزنا في الفضاء 
الصوري بين الأشكال الأيقونية المعطاة» والأشكال الأيقونية المبنية. : 

في مستوى ثالث حددنا العلاقة بين الممثلات والموضوعات في إطار عمل المؤولات» 
وقد وظفنا لهذه الغاية مؤولات شعورية كما هو الحال بالنسبة للمكون الخطي» أو مؤولات 
مباشرة ودينامية كما هو الحال بالنسبة لباقي المكونات الأخرى. وكان مجال التأويل نصياً 
بالأساسء بحيث اشتغل الفضاء النصي سياقاً تأويلياً مباشراً للفضاء الصوري . أما بالنسبة 
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لتأويل المكون اللغوي في الفضاء النصي» فقد اعتمدنا مؤوللات معجمية» وأخرى نصية في 
سياق النتاج الشعري لنفس الشاعر. 

وفي الختام» عرضنا لبعض مظاهر الاشتغال البلاغي في النص» فحددنا بؤرته انطلاقاً 
من اعتبارات فضائية» كما وقفنا عند بئية التجاور بين الأيقونى واللغوي في النصء وقد رصدنا 
هذا التجاور في مستويي التركيب والدلالة» كما حددنا مظهرين استعاريين في النص لدختم 
بتناول موضوع التشاكلات البصرية. 

مكننا التناول المذكور من تبين الحدود التعبيرية والبلاغية للاشتغال الفضائى فى هذا 
النموذج الشعري الذي اخترناه لتزامن نشره مع نشر البيان الأول حول موضوع التفضية لنفس 
الشاعر. 

وهكذا وقفنا عند محدودية الوظيفة البلاغعية لموضوع الخط. وعند نمطية العلامات 
البصرية الموظفة في أغلب النصوص الأمر الذي انعكس بالضرورة على قوتها البلاغية . 

كما وقفنا عند بعض مظاهر الإنجاز التي تجرد الاشتغال الفضائي فى النصوص من قيمته 
الحقيقية. وذلك إما بإعادة عرض نصوص قديمة في صيغة فضائية جديدة؛ أو إعادة نشر 
نصوص فضائية بتفضية طباعية مخالفة بشكل جذري للأولى, وهذا المظهر الإنجازي يجعل من 
البعد البصري للنصوص مجرد حلية مؤقتة» قابلة للاستبدال. في حين نعلم أن نصوص 
الشعراء الفضائيين العالميين كانت تحتفظ بصيغها الفضائية الأولى. وحتى في حالة ترجمتها 
إلى لغات أخرى, يتم تكييف النسخة المترجمة لتناسب الشكل البصري لتوزيع النص فضائياً 
في نسخته الآصلية. 
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خاتمة 


نختم هذا العمل ونحن مدركون لقصوره. هذا القصور الذي اجتمعت معطيات متضافرة 
الإبرازه» 0 ما 0 لطبيعة الموضوع الي 0 معالجتهة وه ما يخص ظروف 


© فيما يتعلق بطبيعة الموضوعء تكفي الإشارة إلى جدته في الاهتمامات الفكرية 
والثقافية القطرية والقومية على السواء. هذه الجدة جعلتني انطلق من أرضية فارغة أو تكاد. 
ورأيي أن العمل في ظل هذا الشرط. كان مغامرة بكل ما للكلمة من معنى » فمن جهة لم أكن 
أتوفر على أي مرتكز نظريٍ يمكن أن يشتغل منطلقاً للعمل» ومن جهة أخرى كنت مدعوا إلى 
إنجاز تركيب نظري اعتماداً على ما توفر حول الموضوع في الثقافة الغربية. 


بالإضافة إلى عنصر الجدة» يمكن أن أشير إلى عنصر توزع الاهتمام بين مباحث متعددة 
كلها أفادت الموضوع من منظوراتها الخاصة» غير أن مصادرها النظرية والتطبيقية لم تكن 
متوفرة بالصورة التي يرغب فيها الباحث» خصوصاً وأن مجالاً كالبلاغة أو السيميوطيقاء يعرف 
اليوم تطوراً في وتيرة سريعة تقتضي من المهتم ملاحقة وحضوراً مستمراً الأمر الذي فاتنا تحقيقه 
لأسباب متعددة» وحتى في الوقت الذي تتوفر فيه بعض المصادر فإن التعامل معها يتطلب وقتا 
إضافياً للاستيعاب والفهم قبل القدرة على التمثل والتوظيف . 

© فيما يخص ملابسات الإنجاز تكفي الإشارة إلى أن العمل كان يتم تحت إلزامات 
زمنية تحدد مستويات التعامل الممكنة مع الموضوعء ولم يكن لهذا الإلزام الزمني أن يؤثر على 
الإنجاز لو واكبته شروط ملائمة للعمل في مقدمتها البنية المكتبية المناسبة. 
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فيما يخص الجانب المادي» أشير إلى المتطلبات الوثائقية التي يستلزمها العمل 
خصوصاً في القسم المتعلق بالتفضية في التراث. حيث زم التعامل مع صيغ التفضية العربية 
القديمة في مصادر مخطوطة لا : تتوفر لكل من رغب في توظيفها والأمر يتجاوز هنا ما كان منها في 
ملك الخواص إلى ما تحتويه الخزانات العمومية. وفي هذا الباب افتح قوساً لأشكر الأستاذ 
محمد الخمار الكنوني الذي أفادني بعناوين بعض الأعمال الشعرية المغربية القديمة المتصلة 
بالموضوع » وإن لم أتمكن من الحصول عليها لأسباب متعددة . 

هذه المعطيات المقدمة أعلاه ليست المشجب الذي اخترته لأضع عليه أخطائي 
وهفواتي» ولكنها معطيات لا سبيل إلى إنكار أثرها في التحقق النهائي للعمل . 

© نحاول فيما يلي إجمال حصيلة هذا العمل فى أبوابه الأربعة. 


في الباب الأول: كانت لنا وقفة عند أرضية نظرية متعددة الأصول (سيكولوجيا 
الأشكال/ السيميوطيقا/ البلاغة) وقد مكنتنا نظرية الأشكال من خلاصة لبعض القوانين 
الجشطالتية في تلقي المعطيات البصرية. ورأيي أن النصوص الفضائية في بعدها البصري. 
يجب أن تراعي الإمكانات الإدراكية لدى المتلقي وفي المجال البصري الإدراكي الذي 
تعرص فيه . حتى تضمن أفضل شروط التلقي من قبل القارىء : إن الشعر في هذه الحالة مثله 
مثل الخطابات البصرية الأخرى كالإعلان والملصق الدعائى أو السياسى . لا يمكنه تحقيق 
فعالية إبلاغية في غياب الشروط المناسبة لإدراكه الجيد كشكل بصري وكبنية . 

إن إفادة الاقتراحات الجشطالية كما رأينا لا تقف عند مسألة الإدراك» بل تفيد في التأويل 
اها لذلك لا يمكن الحديث في المعطيات البصرية أياً كانت دون أن تتم الاستعانة 
بالمقترحات الجشطالتية. وفي مجال الشعر البصري تلعب نظرية الأشكال علئ واجهتي 
الإنتاج والتلقي » إن عملية تركيب السنن الشعري البصري» تتم بمراعاة القوانين الجشطالتية 
في تمييز الأشكال والرسوخ. كما أن عملية التلقي وتفكيك السئن الشعري تتم بالاستفادة من 
نفس القوانين 

وقد عرضنا لأهم الاقتراحات التي يمكن أن تفيد في الموضوع الذي يعنينا هنا . 

أما النظرية السيميوطيقية لشارل ساندرس بورسء فقد عمدنا إلى عرضها في خطوطها 
'الرئيسية» وقد مكنتنا فيما يخص الموضوع من جهاز تأويلي متكامل» يتناسب وطبيعة العلامات 
الموظفة في الاشتغال الفضائي للنصوص. 

لقد رأينا النظرية المذكورة أول إطار نظري حدد بدقة المجال الآيقونى» في إطار الثلاثية 
الثانية للعلامة . لهذا اعتمدنا خطاطة تحليلية على أساس النظرية السيميوطيقية المذكورة» إلى 
جانب عرض مختصر لبعض صيغ تطبيقها في معالجة الخطابات البصرية المتحركة والثابتة . 
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البصرية» وقد أفادنا المنظور البلاغي في معالجة الوجه البلاغي في الاشتغال الفضائي في 

في الباب الثاني : عالجنا موضوع الكتابة كنسق دال في استقلال عن النسق الصوتي» كما 
حددنا مفهوم الفضاء الخطي والفضاء النصي والفضاء الصوري» وهي كلها فضاءات متعالقة 

وقد مكننا عرض موضوع الكتابة من ضبط بعض المفاهيم الإجرائية في وصف وتحليل 
المعطيات النصية المكتوبة أو المخطوطة كمفهوم البنية الخطيةء والينية الخطية المتوسطة» 
والبنية الخطية والتوزيع على صوري التفاعل والانفصالء وكذا مفاهيم الزمان الخطي والفضاء 
الخطي . 

أما الباب الثالث: فقد مكننا من تتبع التحول في صيغة عرض الأعمال الشعرية من الشفوية 
إلى الكتابية وقد كانت مناسبة لرصد واقع اشتراك الأنماط الخطابية الشعرية والأنماط النثرية في 
الصيغة الشفوية للعرضص. 
القديم» وهكذا قمنا بعملية تأويلية قادتنا إلى تبين مجموعة من الهيئات البصرية التي تمت 
محاكاتها في التنظيم المضائي لكتابة النص الشعري العربي» وقد أشرنا إلى حدود الحصيلة 
التأويلية نظراً لأن عملنا لم يكن ينطلق من نصوص محددة بل من النموذج العام والمجرد الذي 
تجسده الصيغة البصرية للعرض . 
القواديسي / المسمط/ الموقح /) وما موخاض نز ا 0 وقد 
رصدنا في هذا الصنئف الأخير مظاهر انعكاس التنظيم الفضائي للنصوص على التركيب 
والدلالة كما هو الشأن في التفصيل والتختيم . 

وفي مستوى آخر عرضنا لمظاهر التفضية في الشعر الغربي فتوقفنا عند الاتجاهات 
الأكثر تمثيلية للنرعة. وكان تناولنا للموضوع في هنا القسم على ضوء الاقتراحات النظرية 
للشعراء الفضائيين الغربيين » وقد وقفنا في العرض على مبررات المنزع الفضائي في الشعرية 
الغربية» في إطار التحولات الكبرى في الفكر وتكنولوجيا الاتصالء والحاجة إلى بلاغة جديدة 
مادية تلاثم روح المرحلة. 

كما تتبعنا مواكبة النقد الغربي للظاهرة من خلال مبحثي الشعرية والسيميوطيقا مستنتجين 
أن خنصر الفضاء أدمج كعنتصر ثابت في أبرز الأعمال المنظرة للشعر ونقده . 


317 


وفي الباب الثالث دائماء» » حاولنا رصد الاتجاه الفضائي في شعر السبعينات في المغرب » 

وقد عرضنا للموضوع من واجهتين: واجهة التنظير؛ وواجهة التحقق النصى . وقد استمخلصنا 
من العرض أن التنظير للتفضية في الشعر المغربي تم في معزل عن شروط فكرية وحضارية كيرر 

التفضية كمسلك بلاغي جديد يقترح في مقابل السائد المألوف. وانتهينا إلى أن المشروع ولد 
حامالٌ لبذرة امُحائه وتللاشيهى. وهذا ما عكسته بوضوح التحققات النصية لدى الشعراء 
المعنيين, بحيث وقفنا عند الفرق الواضح بين المشاريع المصاغة تظطرياء وبين الإنجازات 
الفعلية للنتصوص . 

ختمنا العمل بقسم تطبيقي حاولنا فيه تناول عيئة من النتاج الشعري الفضائي المخربي » 
وقد كان التطبيق مناسبة لاختبار الإمكانيات الوصفية والتأويلية للمفاهيم التي عرضناها في 
البابيين الأول والثاني . . خصوصاً منها المفاهيم السيميوطيقية والغرافيستيكية. كما وقفنا عبره عند 
البنية التجاورية بين بين اللغوي والتشكيلي في النص المقترح. لنوضح أن العنصرين في تجاورهما 
التركيبي والدلالي يشتغلان كل في فضائه الخاص كطرفين في سيرورة سيميوطيقية واحدة . أما 
المظهر البلاغي في الفضاء الصوري فقد وقفنا عند بعض تجلياته فى التبئير والاسمتعارة 
والمقارنة والتشاكلاات الأيقونية والتشكيلية لنستخلص في الأخير أن النص في مظهريه اللخوي 
والنصي لا يبني تجاوراً تركيبياً ودلالياً فقط. بل داخل التجاور يبرز تماثل الصيغتين » 
باشتمالهما على نفس المعاني والإيحاءات. 

أما الخط. فقد ذهبت في تأويله بموجب المؤول الشعوري والتجربة البصريةء» فوقفتا 
عند إحالاته المختلفة وعلاقتها كموضوعات بالنص» قيل أن نبحث في تأويله دينامياً. فجاءنت 
معالجة هذا المكون خلاف ما كان يجب أن يتم والسبب في ذلك أن الخط الموظف في 
عرض النص» تضعف قوته الإيحائية ية لنمطيته أول ولكونه فعل قراءة كايا بما أنه ليس من 
وضع صاحب النضص. 

ختاماً أمل أن أكون بهذا العمل قد قدمت مدخادٌ لتناول الشعر في ملمحه الظاهراتي 
البصري . ولمساءلة التجربة في إطارها العربي والمغربي . فإن وفقت في شيء فلأستاذي. 
الفاضل محمد مفتاح فضل ذلك بتوجيهه ورعايته وتشجيعه 7 . وإن أخفقت ء فمن تقصيري, 


«وعليٌ تبعة ة الإخفاق والتقصير 5 
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حميش بنسالم» (1977)» كناش إيش تقول. دار الأندلس. 

راجع عبد الله (1981), الجنون المعقلن, الثقافة الجديدة, ع 19. 
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اليباب الأول . 


الإطار النظري الإدراكي وتلقي المعطيات البصرية 
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1 .1 نظرية الأشكال ١‏ 1 
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2 .2- اتجاهات ما بعد سوسير .. 
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خائمة .. 


3 .2 الفضاء الشعري 7 
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«إن مجموع المباحث المهتمة بالخطاب الأدبي عموماء والشعري تحديداً, 
بقبت أسيرة تصورات تعلي وبقدم «اللوغوس ٠‏ على مجصوع الأنماط التعبيرية 
الأخرئ غير أذه وسائل الاتصال الجماهيري عرفت قمزات تقثبّة هامة ولم 
يكن مجال الانصال الأدبي بمعرل عن هدا التطور الذي احتلّت معه القساة 
البصرية في الإدراك والتواصل مقدمة الاهتمامات كما وفرت وسائل الطباعة. 
والتصنيف, والتصوير. والسسخ. جميع أسبات انتشار الحطات المطبوع. 
والمصور في شكل حيّد بوفر لطي التواصل إمكانات تنويم تعبييري بمراعساة 
أبسط حزئياب العرص وتفاصيل القناة المعتمدة للعرض 


هذا الوصصم التقني الجديد يستلزم سن قطبى التواصل امتلاك سئن حديدة 
للإنتاج والعرص والتلقي لأنه أفرز ‏ على مستوى الإبداع الأدبي ‏ منطوراً يعتير 
اللغة الأداة المؤسسة في مطهرها المادي الصرف. ولم يعد الكتاب المنشور 
الجاهز للقراءة. هو هذا الكلام المطبوع بين ددْتيُ الكتاب. بل أصيحت العناية 
تشمل مجموع مظاهره كنتاج بدءا من الحجم. مروراً بنوعية الورق والتقنييات 
الطباعيّة الموظفة فى تنظيم الصمحة وائتهاء بالعلاف وتركيبه الغلافي البصري 
لم يعد المعروض نصا فقط. بل هو إلى حانب اللصّ فضاء صوري شكلي لا 
يحلو مس دلالة هذه الدلالات كد تحكمها مقصدية منتسج الحطاب أو لا 
تحكمهاء ولكنها تنفى مع ذلك واردة لأن الاعتبار التواصلي ممع القسارىء لا 
بحكمه الشرط التتداولي ققط بل هناك حيثييات تسويقية محصة. وفي كلتا 
الحالتين لا بد من مراعاة هدا المستوى الجديد في المنتوج الإبداعي». 

إن ما كنت أهدف إليه من هذا العمل هو تقديم مدل بسيط لمجموع 
القصايا المتصلة بالاشتغال القصائي في النص الشعري. لهدا فإ هذه المحاولة 
لا تسذعي الإجاببة عن السؤال الأساسي للتلقي. بقدر ما هي مسراكمة لأسئلة 
أخرى تلزم بلورتها كلما تعلق الآمر بمواحهة يناحاث شغرية من هدا الصئف 


